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Ein  babylonischer  Hymnus 

Von 

Curt  Sachs,  Berlin 

Ein  Vorbericht  fiber  die  Entzifferung  einer  babylonischen  Notenschrift  durcii 
micli  ist  am  22.  IMai  1924  von  Herrn  Geti.  Rat  Prof.  Dr.  Stumpf  der 
PreuBischen  Akademie  der  Wissensciiaften  vorgelegt  und  in  den  Sitzungs- 
bericfiten  1924,  XVHI  gedrucltt  worden.  Die  eingehende  Darlegung  liatte 
icli  „einem  ausfillirlichen  Bericlite  in  der  musikwissensdiaftlichen  Facii- 
literatur  vorbelialten".    Dies  Verspreciien  wird  liiermit  eingelost. 

Fundbericlit.  Den  ersten  Hinweis  verdanke  ich  Herrn  Dr.  Hans  Elie- 
lolf.  Er  machte  mich  in  einem  Gesprache  (iher  die  Quellen  babylonisclier 
Musik  auf  ein  seltsames  Dokument  der  Beriiner  Sammlung  aufmerksam,  das 
miiglicherweise  musikaliscli  gedeutet  werden  mlisse.  Die  aufgenommene  Spur 
ergab  das  Folgende: 

Die  Urkunde,  uni  die  es  sich  handelt,  ist  eine  Tontafel  aus  Assur  am  mitt- 
leren  Tigris  (!nventar-Nr.  VAT  9307),  15  cm  tioch,  12,8  cm  breit,  die  etwa 
um  das  Jalir  800  v.  Chr.  geschrieben  ist,  aber  wie  die  IMehrzahl  der  Stucke 
dieser  Art  auf  ein  sehr  wesentlich  alteres  Vorbild  zuruckgeht. 

In  der  mittleren  der  drei  Spalten,  in  die  das  Schriftbild  durch  Langsstriche 
geteilt  ist,  steht  auf  Vorder-  und  Rijckseite  ein  Gedicht  von  der  Erschaffung 
des  Menschen  aus  dem  Blute  zweier  Gotter  in  sumerischer  Sprache,  jener 
Sprache,  die  vor  der  Eroberung  des  Landes  durch  die  Babylonier  gesprochen 
wurde  und  seit  etwa  2000  nur  noch  als  Kult-  und  Gesetzessprache  fortlebte. 
Als  Himniel  und  Erde  vollendet  waren,  Uberlegten  die  Gotter,  was  jetzt  zu 
tun  sei,  und  sie  beschlossen,  den  Lamga  (Oder  zwei  Lamgas?)  zu  schlachten 
und  aus  seinem  Blute  die  Menschheit  zu  erschaffen,  auf  daS  sie  die  Erde  be- 
stelle  und  den  Qottern  diene.  Es  ist  ein  typischer  ,,Geheimwissen"-Text>), 
unterschrieben  mit  der  Formel:  ,,Geheimnis;  (nur)  der  Wissende  moge  es  dem 
Wissenden  zeigen2)." 

Die  rechte  Spalte  der  Tafel  enthalt  die  akkadische  ,,Obersetzung"  des  Ge- 
dichtes'). 


^)  S.  Zltnmern,  Zeitschrift  fiir  Assyriologie  N.  F.  II  84. 

')  S.  dazu  Z  i  ra  m  e  r  n ,  Zeitschritt  der  Deutsch.  Morgenl.  Oesellschaft  LXXIV  432  ft. 

')  Vieles  spricht  fiir  die  Annahme,  daB  vielmehr  das  Sumerische  dieser  Tafel  sekun- 
dsr,  erst  nach  dem  Akkadischen  „gemacht"  ist,  womit  gegen  die  Prioritat  einer  (nur 
eben  nicht  dieser)  sumerisclien  Vorlage  nichts  gesagt  sein  soil. 


Die  linke,  wesentlich  schmalere  Spalte  ist  Zeile  fUr  Zeile  niit  je  zwei  bis 
seciis  einzelnen  Keilscliriftzeichen  besclirieben,  die  als  einsilbige  Worter  gelesen 
werden  k5nnen,  aber  angeblich  in  keiner  Spraclie  einen  Sinn  geben. 

Ein  sehr  fragmentariscfies  Duplikat  dieser  Tafel  liegt  unter  K  4175  +  Sm  57 
im  Britischen  Museum  zu  London.  Es  interessiert  durch  ein  paar  wichtige 
Varianten  und  durch  die  bedeutungsvolle  Spaltung  des  linksseitigen  Silben- 
textes,  von  der  noch  zu  sprechen  sein  wird.  Dieses  Londoner  Bruchstuck  ist 
von  Carl  Bezold  in  den  Proceedings  of  the  Society  of  Biblical  Arch(sology 
X  (1888)  418  urtextlich  vertiffentlicht  worden. 

Die  Berliner  Tafel  hat  Erich  Ebeling  zuganglich  gemacht:  1915  im  1.  Heft 
der  „Keilschrifttexte  aus  Assur  religiosen  Inhalts"  unter  Nr.  4  und  im  Jahr- 
gang  1916  der  ,,2eitschrift  der  Deutschen  Morgenlandischen  Gesellschaft", 
Band  70,  Seite  532  ff  in  Umschrift  und  deutscher  Obersetzung. 

An  dieser  zweiten  Stelle  spricht  Ebeling  die  Vermutung  aus,  es  handle  sich 
bei  den  sinnlosen  Ideogrammen  der  linken  Spalte  um  Vortrags-  oder  Noten- 
zeichen,  und  Bruno  MeiBner  SuBert  sich  in  der  ,, Oriental.  Literaturzeitg." 
XVIII  333,  bereits  1915  gelegentlich  seiner  Besprechung  der  Ebelingschen 
Textpublikation  in  ahnlichem  Sinne^). 

Ftir  die  musikwissenschaftliche  Forschung  erwuchs  damit  die  Pflicht,  eine 
Entzifferung  zu  wagen  und  durch  das  Gelingen  oder  Nichtgelingen  die  Wahr- 
scheinlichkeit,  Moglichkeit,  Unwahrscheinlichkeit  oder  Unmoglichkeit  einer 
musikalischen  Deutung  dieser  Silbenschrlft  zu  erweisen.  Der  Verfasser  hat 
den  Versuch  gemacht  und  legt  seine  Ergebnisse  anspruchslos  zur  Beurtei- 
lung  vor. 

Das  ganze  Unternehmen  ware  indessen  unmoglich  gewesen,  hatte  sich  nicht 
in  Herrn  Dr.  Ehelolf  ein  ebenso  sicherer  wie  unermiidlich  hilfsbereiter  Fiihrer 
durch  die  Irrwege  der  Keilschrift  gefunden.  Ihm  statte  ich  den  warmsten  Dank 
ab.  Ein  weiteres  Wort  des  Dankes  mochte  ich  auch  meinem  Freunde  E.  M.  v. 
Hornbostel  sagen,  der  alle  Freuden  und  Sorgen  dieser  Entzifferung  kamerad- 
schaftlich  geteilt  und  gelegentlich  mit  in  die  Speichen  gegriffen  hat,  wenn  der 
Wagen  steckenzubleiben  drohte. 

Die  Entzifferung.  Als  ich  an  die  Entzifferung  ging,  sah  ich  mich  einigen 
sechzig  verschiedenen  Silben  gegenuber.  Unmoglich  konntcn  alie  diese  Silben 
einzelne  Tone  darstellen;  selbst  in  engchromatischer  Folge  batten  sie  mehr  als 
funf  Oktaven  gegeben  —  eine  fur  das  Altertum  keinesfalls  denkbare  Erstrek- 
kung.  Der  erste  Schritt  zum  Verstandnis  der  babylonischen  Noten  war  der 
Gedanke,  daB  nur  die  vokahsch  auslautenden  Silben  —  wie  A  BA  GA  KU  — 
einzelne  Tonstufen  darstellen,  die  konsonantisch  auslautenden  dagegen  als 
Verschmelzungen  zweier  derartiger  Silben  und  demgemaB  als  Verbindungen 
zweier  Einzeltone  angesehen  werden  mDssen,  seien  es  Ligaturen  oder  Zu- 
sammenklange.  KUR  faBten  wir  als  KU  +  RU  auf,  TAB  als  TA  +  BA,  AN 
als  A  +  NI,  GAB  als  GA  +  BA,  IS  als  /  +  SI.  Die  SchluBvokale  batten 
auszufallen,  da  ja  ftir  Solmisationszwecke  nur  Einsilbler  zu  brauchen  waren. 


^)  r..  auch  MeiBner,  Babylonien  und  Assyrien  I  (1920)335,11(1925)  153. 
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Durch  diese  Zerlegung  schmolz  die  fast  unObersehhar  groBe  Zaiil  dcr  Silben 
zu  18  Tonstufenbezeichnungen  zusammen.  Es  waren  —  untcr  Weglassung 
der  Begleitvokale  — : 

AB  DEG^ 

IKLMNP 

rsStuz. 

Um  diese  Stufen  zur  Leiter  zu  fugen,  niuBte  iiber  das  zu  unterstellende 
Tonsystem  entschieden  wcrdeii.    Funf  Moglichkeiten  ergaben  sich: 

1.  eine  rein  pentatonische  Skala; 

2.  eine  diatonische  Skaia  als  Wahlvorrat  verschieden  gebauter  pentatoni- 
scher  Melodien; 

3.  eine  chromatische  Skala  als  Wahlvorrat  verschieden  gebauter  pentatoni- 
schcr  Melodien; 

4.  eine  diatonische  Skala  zur  Herstellung  diatonischer  Melodien; 

5.  eine  chromatische  Skala  als  Wahlvorrat  verschieden  gebauter  diatonischer 
Melodien. 

In  der  Annahme,  daB  die  Musik  zu  einem  Gedichte  vokal  sei,  wurde  bei  dcr 
Entscheidung  der  Umfang  der  menschlichen  Stimme  zu  Rate  gezogen.  Die 
erste  der  umschriebenen  fiinf  Moglichkeiten  ergabe  bei  achtzehn  Toncn  den 
unannehmbaren  Utnfang  von  314  Oktaven.  Die  zweite  und  die  vierte  Moglich- 
keit  schieden  ebenfalls  aus,  da  selbst  2y^  Oktaven  noch  zu  grol5  schienen.  So 
kanien  in  die  engere  Wahl  nur  die  dritte  und  die  fUnfte  Moglichkeit,  d.  h.  eine 
chromatische  Leiter  von  IV^  Oktaven  Umfang,  sei  es  fiir  pentatonische,  sei 
es  fiir  heptatonische  Melodien. 

Die  pentatonische  Aiiffassung  schloB  zum  mindesten  Halbton-  und  Tritonus- 
intervalle  aus:  es  zeigte  sich,  daB,  welche  Variationen  und  Permutationen  auch 
vorgenommen  wurden,  dieser  elementarsten  Forderung  nicht  entsprochen  ist. 

So  schien  nur  eine  chromatische  Skala  mit  heptatonischer  Melodik  ubrig- 
zubleiben.  Hier  waren  Halbtone  erlaubt,  ja  gebotcn,  und  es  gait  nur  auf  den 
Tritonus  und  auf  ungebrauchliche  Gesangsspriinge  Riicksicht  zu  nchmen. 

Bei  der  Priifung  der  Silbenzeilen  fielen  hier  und  da  deutlichc  Vicrcr- 
gruppen  auf;  z.  B. 

Zeile  5^):  MAS  KAK  MA§  NI  =  M-S-K-N,  m 

Zeiie  28:  NI  A  A  NI  TAB  NI  =  N-A-TB, 

Zeile  32:  IS  BE  NU  NU  ^  I-S-BN, 

Zeile  37;  SAG  kOR  =  S-G-K-R, 

Rs.  Zeile  4:  BIT  TA  BIT  GUD  =  B-T-G-D 

usw.  Da  nun  die  bisher  bekannte  griechische  und  hebraische  Musik  nach  dem 
tetrachordalen  Prinzip  gebaut  ist,  so  schien  es  geboten,  derartige  Gruppen 
als  Quartenfolgen  anzusehen.  Das  sicherste  Sprungbrett  versprachen  die 
Zeilen  8—11  zu  stellen,  da  dort  vier  Verse  mit  nur  vier  Tonen  bedacht  waren. 


^)  In  Ebeling's  Veroffentlichung. 


Ich  hielt  daher  die  Tone  LS  M  A  fQr  ein  Tetrachord,  ohne  zunSchst  ihre 
Reihenfolge  festzulegen.  Denn  die  allgemeine  Erfahrung,  daB  in  primitiver 
und  orientalischer  Musik  absteigende  Tonfolgen  bevorzugt  werden,  gab  mir 
keinen  hinreichenden  Anhalt.  Ein  verwandtes  Tetrachord  schien  in  Zeile  2-4 
zu  stehen:  A  KU  LU  MAS.  Die  Ttjne  LM  A  waren  beiden  Gruppen  gemein- 
sam.  So  iiielt  ich  mich  zu  der  Annahme  berechtigt,  daB  diese  drei  Tone  in 
irgendeiner  Folge  zusammengehorten  und  beiderseits  von  KU  und  5/  ein- 
gerahmt  werden.  Zeile  15  —  18  gaben  eine  weitere  Gruppe  A  KLN  und  fuhr- 
ten  damit  zur  Ansetzung  von  Nl  jenseits  des  Tones  KU. 

Doch  unmdglich,  all  die  hundert  Irrwege  nachzuzeichnen,  die  gegangen  wor- 
den  sind,  und  die  zur  Unikehr  zwangen,  wenn  sich  imnier  und  immer  wieder 
eine  Tritonusfortschreitung  oder  eine  chromatische  Folge  einstellte.  Statt 
dessen  sei  es  erlaubt,  die  Hauptstaffein  zu  nennen,  die  den  richtigcn,  all- 
niahlich  gefundenen  Weg  bezeichnen.  Die  erste  und  bedeutsamste  dieser 
Staffeln  haben  wir  schon  genannt:  das  VerstSndnis  der  konsonantisch  aus- 
lautenden  Silben  als  Verschmelzung  zweier  Tonsilben  und  als  Zeichen  fiir  Ton- 
verbindungen. 

Als  zweite  Staffel  folgte  die  Feststellung,  daB  die  Haufigkeit  des  Vorkom- 
mens  der  -4-  und  N-Anlauter  sehr  wesentlich  groBer  ist  als  die  der  anderen 
Silben.  Diese  beiden  Tone  durften  nach  den  Erfahrungen  der  vergleichenden 
Musikwissenschaft  als  Formanten  einer  Quinte  oder  einer  Quarte  angesehen 
werden.  Die  spater  als  rlchtig  bestatigte  Wahl  fiel  auf  die  Quinte.  Diese  wurde 
anfangs  =  e—h,  in  der  Folge  =  d'—a'  angesetzt.  In  diesem  Sinne  iibertrugen 
wir  die  einfachsten  Zeilen  2,  18,  33  und  Riickseite  22  —  25: 


Drittens:  der  Haufigkeit  nach  folgen  auf  A  und  N  mit  untereinander  unge- 
fahr  gleichen  Werten  die  Anlaute  B  K  M.  Ebenfalls  nach  den  Erfahrungen 
der  vergleichenden  Musikwissenschaft  durfte  geschlossen  werden,  daB  wenig- 
stens  zwei  dieser  Anlaute  Tone  bezeichnen,  die  im  Quintenzirkel  nach  d'  und 
a'  kommen,  also,  in  die  entsprechende  Lage  projiziert,  e'  und  g'.  Es  muBte 
nun  auffallen,  daB  sich  M  und  B  auszuschlieBen  scheinen:  Zeile  1—22  findet 
sich  nur  M,  24—32  nur  £f  usw.  Das  schien  zu  heiBen:  diese  beiden  Tone  gehor- 
ten  verschiedenen,  sich  ausschlieBenden  Modi  an;  sie  standen  im  Halbton- 
abstand.  Der  eine  muBte  dann  als  e',  der  andere  als  /'  anzusehen  sein.  Dann 
aber  fiel  die  Stufe  g'  an  den  Laut  K. 

Viertens:  von  den  beiden^  anderen  Silben  wurde  gefiihlsmaBig  BA  —  e', 
MA  =  /'  angesetzt.  Dadurch  wuchsen  sechs  neue  Zeilen  zu,  12,  25,  26, 
RDcks.  11,26,27. 


Ein  babylonischer  Hymnus  5 

Funftens:  im  Quintenzirkel  folgen  auf  E  und  0  die  T8ne  H  und  C  =  h' 
und  c'.  Nach  der  HSufigkeitsliste  ist  die  Reilie  an  5/.  Far  diese  Silbe  Icann 
h'  niclit  in  Frage  Ijommen,  well  die  Ligatur  MAS  den  Tritonus  /'/ft'  ergabe. 
Dagegen  liat  c'  einen  ausgezeictineten  Sinn.  Auf  Grund  dieser  Ansetzung 
konnten  actit  weitere  Zeilen  einwandfrei  abertragen  werden:  4,5,9—11, 
Rucks.  10,  29,30. 


Damit  waren  im  ganzcn  21  Zeilen  iibertragen,  und,  was  noch  mehr  bedeutete, 
Abschnitte  von  sechs  Zeilen  hintereinander  (R.  22—27),  von  vier  Zeilen 
(9—12)  und  von  drei  Zeilen  (24  —  26).  Diese  Zahl  konnte  auf  29  erhoht  wer- 
den, wenn  wir  in  den  Silben  unerschlossene  Auslaute  unberiicksichfigt  lieBen, 
also  z.  B.  in  Zeile  1  KUR  KUR.  Damit  wuchsen  die  Zeilen  1,  15,  16,  17,  29, 
R.  5  zu. 

Sechstens:  die  Betrachtung  dieser  21  Zeilen  —  des  dritten  Teiles  der  ganzen 
Hymne  —  hatte  zwei  wesentliche,  entscheidende  Ergebnisse;  die  meisten 
Tonverbindungen  beansprucliten  die  Intervalle  der  Quarte  und  der  Quinte. 
Sprtinge  dieser  Art  konnen  keiner  Oesangsmelodie  angehbren;  sie  sind  offen- 
sichtlich  instrumental.  Das  ganze  Stuck  ist  Hartenmusik,  sei  es  sclb- 
standig,  sei  es  begleitend. 

Siebentens;  alle  bisher  ubertragenen  Zeilen  —  das  war  das  andere  Ergebnis 
—  sind  halbtonfrei  pentatoniscli;  ja,  mehr  noch;  der  ganze  erste  Teil  bewegt 
sich  in  der  gleichen  pentatonischen  Skala 


weiterhin  lautet  die  Skala 


-s — •-- 


Auf  Grund  dieser  beiden  Ergebnisse  muBten  die  anfangs  —  S.  3  —  auf- 
gezahlten  funf  Moglichkeiten  neu  gepriift  werden.  Nr.  4  und  Nr.  5  waren  nun- 
raehr  zurOckzuweisen,  ebenso  aber  Nr.  1.  Die  Skala  war  gemSB  Nr.  2  und  3 
diatonisch,  vielleicht  sogar  chromatisch  als  Wahlvonat  verschieden  gebauter 
pentatonischer  Melodien.  Der  Grund  fur  unseren  anfangs  abweichenden  Be- 
scheid,  namlich  die  zu  groBe  Ausdehnung  einer  solchen  Leiter,  hielt  nicht  mehr 
Stich,  seitdcm  das  Stuck  als  instrumental  erkannt  war. 

Damit  ist  der  Weg  gekennzeichnet,  den  ich  gegangen  bin.  DaB  er  der  rechte 
Weg  war,  das  beweisen  die  Ergebnisse.  Er  hat  zu  einer  reibungslosen  Deu- 
tung  aller  etwa  500  Tonsilben  gefQhrt  und  zu  einem  Tonsysteni,  das  in  sich 
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Tonleiter 


di      e         i     si     lu   g^   ni    ku      ma     ba    a     si        ta    u    ri      ka    ha  pi 


a        ab       an       as 


Ligaturen 

lal       lu 


za      ziz       zu 
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logisch  ist  und  deni  entspricht,  was  man  nach  den  bisherigen  Kenntnissen 
von  antiker  und  auBereuropaischer  Musik  im  alten  Babylon  erwarten  konnte. 
Reibungslos,  das  ist  zuniichst  nicht  ganz  richtig.    Denn  an  einigen  wenigen 
Stellen  liaperte  es.  Zeile  34  ergab: 


Zum  mindesten   sehr  unwahrscheinlich.   Zeile  R.  8  hatte  wieder  Halbtone: 
und  Zeile  R.  14  enthielt  gar  Halbtone  und  Tritonus: 


Endlich,  viertens,  storte  in  Zeile  R.  26  der  Halbton  /': 


Diese  vier  Regelwidrigkeiten  warcn  im  ganzen  geringfiigig.  Ich  vermutete, 
dali  bier  Fehler  des  Textes  vorlagen,  die  bei  Stiicken  aus  Assur  vorkommen 
sollen. 

Als  ich  mit  der  Obertragung  meinen  assyriologischen  Mentor  Ehelolf  auf- 
suchte,  bedeutete  er  mir,  daB  meine  Ergebnisse  in  gewissem  Sinne  auf  Sand 
gebaut  sein  muljten,  da  die  Keilschriftzeichen  in  vlelen  Fallen  begriffllch  wie 
lautlich  mehrdeutig  seien.  Dasselbe  Zeichen  konne,  da  es  sich  urspriinglich 
um  eine  Bild-,  also  Begriffsschrift,  nicht  aber  um  eine  Lautschrift  handle,  etwa 
„stehen"  und  „gehen"  bedeuten  und  daher  verschiedene  Lautwerte  {gut,  gin) 
haben.  Nachdem  sich  die  erobernden  Babylonier  der  sumerischen  Keilschrift 
zur  Festlegung  ihrer  eigcnen  Sprache  bemachtigt  batten,  sei  insofern  noch 
eine  Verwicklung  eingetreten,  als  gewisse  Zeichen  einen  weiteren  Lautwert 
aus  ihreni  semitischen  Aquivalent  gewonnen  batten.  Aber  siebe  da  —  die 
Faile,  die  er  beim  ersten  Lesen  des  Textes  herausgriff,  ohne  die  Musik  zu 
kennen,  waren  gerade  diejenigen,  die  ich  soeben  angefiihrt  habe;  es  waren  die 
von  mir  als  fehlerhaft  angenommenen  Zeilen! 

Dieser  Umstand  iiberzeugte  ihn  von  der  Richtigkelt  meiner  Obertragung, 
und  er  unterzog  sich  mit  dankenswerter  Bereitwilligkeit  der  miihevollen  Ar- 
beit, mir  fQr  den  gesamten  Text  die  zweifelhaften  Stellen  mit  alien  moglichen 
Lesarten  aufzuschreiben  und  mich  uber  die  Bedeutung  dieser  Lesarten  zu 
unterrichten. 

Den  schlieBlich  von  mir  angenommenen  Text  samt  den  abweichenden  Les- 
arten Ebeh'ngs  und  den  Londoner  Varianten  lege  ich  hier  vor;  ein  Revisions- 
bericht  folgt. 
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Berliner  Text: 

Zbeling*sche  Lesarten      Londoner  Varianten: 

I.  [m]e  me  kur  kur 

2.  a  a  a  a  a 

3.  ku  kii  lu  lu 

4.  nia5>)  mas')  maJi) 

M 

5.  maS')  kak  mas')  ni 

.»' 

6.  si  kak  si  ni  dir 

a' 

7.  u  mall)  niaji)  mas^) 

J 

8.  lal  lal  a  maS') 

1 

9.  niaS')  si  5i  Si 

U^  u.g  i.^  tl..                     I'.i.  ..-V  :"..•  -li: 

M 

10.  Si  5ili  a  si 

[jj.  1., .  ..                                  ncM  Sr,  n« 

III 

11.  a  si  Si 

12.  me  a  me  ni 

ic:i,    1  .1    .ljic;>  'i»'' 

.11 

.  1 

13.  dil  ni  dil  ur 

aS  ni  a§  ur 

■_f 

14.  nun  ni  nun  ur 

nun  ni  nun 

15.  a  ku  kil  a 

ku  ku  a 

16.  a  kur/ 

17.  kur a 

18.  a  an/  an  a 

^■t..- X..  :;;ii.: 

19.  kin  ba/kin  u  fa 

kur  ba  kiir  u  ta                                 tq  cti  i:i  '^; 

>>l 

20. 

■1:; 

21.  me  zu  me  pi  zu 

,  ■['■    (' ,  ,.                      "le  zu/  me  pi  ka 

22. 

1'    ■  '.    1     ■.:',    .n 

X- 

23.  ni  zu  a  zu  zu  zu 

;    ,■  •   ■.,:.  :          IM'.M.,.   ..■  ■,:'.  .  r    '•■111    ..,ir  '_     CliUHIl 

.Hi. 

24.  ni  ba  ni  ba  ba 

'  i-1  Ir:  ---i 

,."■ 

25.  a  ba  a  ba  ba 

;,  ^    ,      ,.,  .  1 1, ... 

26.  ba  ba  ba  ba 

27.  ba  za  ba  za  za 

28.  ni  a  a  ni  tab  ni 

IS  cd  rft 

85 

29.  kas  ni 

.''K 

30.  ni  ib  ba  ziz  ni 

ni  ib  ba  be  ni 

£ 

31.  ziz  ni  bi 

be  ni  t)i 

32.  iz  ziz  nu  nu 

is  be  nu  nu 

33.  a  nu  nu 

34.  sak  kud  sak  kud  da  a 

sag  kud  sag  kud  da  a 

35.  sak  an  sak  an  tug 

sag  an  sag  an  tuk                            -  ^-^  :*-l  ''»> 

^ 

36.  sak  kin  (Frank:  kud) 

sag  mu 

37.  sak  kin 

sag  kiir 

38.  sak  kin  ta 

sag  kur  ta 

39.  kud  da  kud  da  a 

40.  gab  gab 

41.  nin  gab  /  nin  sar 

')  Oder  par. 
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Berliner  Text: 

Ebeling'sche  Lesart: 
Rflckseite:       ,. 

Londoner  Varianten 

I.  [ni]n  ri|) 

nin  1^1} 

2.  nin  ril)  an.ka 

nin  lab  an  ka 

3.  pu  ta  kud  ta 

pii  ta  kut  ta 

4.  bit  ta  bit  gu(d) 

bit  ta  bit  gud 

5.  an  kuSan  kuS  kur 

an  silr  an  stir 

an  kuS,  an  an  kuS 

6.  an  mal  an  kal 

an  mal  an  lamma 

7.  ud  ma  ud  ud  ma 

8.  rin  ga  rin  rin  ga 

lib  ga  lib  14b  ga 

9.  an  Ijar  Ifar  an 

an  giir  gdr  an 

10.  an  aSaSan 

11.  an  baan  ba  ni 

12.  an  ni  an  ni  zu          •■' 

'^'-' 

l< 

13.  t)i  ga  hi  hi  ga 

„ 

11 

14.  me  i)i  me  t)i  ga 

w  nun  «  ni'ii 

15.  si  ba  ni  ^i  ba  ur 

.  i".  i  :   '.    .      li '  ' 

(11)1  1)'  !■ 

16.  tju  Iju  tju  ba 

_^tl<  B 

17.  b"  ur  hu  ru 

'        - 

■i               \w* 

18.  ballulua 

bal  li  u  a 

L 

19.  ta  ta  pa  pa 

^ui 

wi  jf  ni 

20.  pa  mal  pa  mal  mal 

pa  ga  pa  gi  gd 

21.  a  auran  ur 

' 

(J\  tf^'-nT^'i^'-i,* 

22.  nini/ 

23.  ni  ni  a 

24.  ni  ni  ni  / 

25.  ni  ni  a 

ni  ni  ni  a 

26.  ab  ba  ab  ba  mu 

27.  ab  ba  ni/abba  a 

ab  ba  /  mu  ab  ba  ni 

28.  abba  Br) 

ab  ba  cr 

abba/ab  ba  ba  ki 

29.  si  dar  si  dar  dar 

Si  kin  5i  kin  kin 

si  dar/5i  dar  dar  bab 

30.  dar  dar  dar  a 

kin  kin  kin  a 

Revisionsbericht.  Im  folgenden  ist  Rechenschaft  iiber  die  Anderungen  ab- 
gelegt,  die  wir  an  der  Ebeling'schen  Umschrift  vorgenommen  haben. 

V  orderseite: 

Zeile  13:  X5  —  gegenOber  dem  A5  Rs.  10  —  ist  durch  das  gleichwertige  DIL  er- 
setzt,  well  ich  annehmen  zu  kOnnen  glaubte,  da6  die  vier  Vokale  nur  in  einer 
Schreibung  verwendet  werden.  Wir  wissen  ja,  da6  sich  die  von  den  Assyriologen 
durch  diakritische  Zeichen  unterschiedenen  Vokale  in  der  Aussprache  nicht  unter- 
schieden  haben, 

Zeile  19;  aus  dem  gleichen  Grunde  ist  Kt!}R  entfernt  worden,  nachdem  bereits 
KVR  vorkommt.   Eine  gleichwertige,  wenn  auch  etwas  entlegenereLesung  ist  KIN, 

Zeile  30/31:  BE  wurde  abgestoBen,  weil  der  Zusammenklang  e'//"  unmoglich 
und  e'/fis"  sehr  unwahrscheinlich  ist,  die  gleichwertige  Lesung  ZIZ  =  a"/e"/a" 
aber  einen  ausgezeichneten  Sinn  ergibt.    Um  so  niehr  als  in 
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Zeile  32  ein  IS  voraufgeht,  das  nach  dem  Gesetz  der  vOlIigen  Unbestimmtheit 
des  Media-  oder  Tenuis-Charakters  im  sumerischen  Silbenauslaut  ebensogut  als  IZ 
gelesen  werden  kann  und  dann  sprachlich  wie  musikalisch  vorzOglich  zu  ZIZ  paBt. 

Zeile  34 — 38:  SAG  wurde  auf  Grund  der  gleichen  Freiheit  SAK  geschrieben,  urn 
den  Auslaut  dem  folgenden  KUD  anzugleichen. 

Zeile  35:  TUK,  das  ein  unwillkommenes  g'  brachte,  ist  durch  die  Silbe  TUG  er- 
setztworden, 

Zeile  36:  MU  stOrt  sowohl  des  /'  wegen,  als  auch,  weil  das  ungew6hnliche  Sexten- 
intervall  (J'/a)  sonst  nicht  vorkommt.  Dr.  Ehelolf  denkt,  wenn  man  hier  einen 
Fehler  des  Originals  annehmen  darf,  an  KIN.  Dagegen  halt  es  C.  Frank  laut 
schriftlicher  MItteilung  fOr  wahrscheinlicher,  daB  hier  KUD  zu  lesen  sei,  das  man  von 
MU  manchmal  nicht  unterscheiden  kOnne. 

Zeile  37/38:  Wegen  kOR  vgl.  oben  zu  Zeile  19. 

ROckseite: 

Zeile  1/2:  lA^,  musikalisch  unwillkommen,  ist  durch  das  gleichwertige  i?/y 
ersetzt. 

Zeile  4:  Die  Lesungen  GU  und  GUD  sind  gleichwertig. 

Zeile  5:  kOS  von  Ehelolf  statt  StlR  als  naherliegend  angesehen. 

Zeile  6:  KAL  statt  LAMM  A  ebenfalls. 

Zeile  8:  lA^,  musikalisch  unwillkommen,  durch  das  gleichwertige  RIN  ersetzt. 

Zeile  9:  ^AR  statt  GAR  von  Ehelolf  als  naherliegend  angesehen  (entsprechend 
dem  K^A  des  Londoner  Duplikates  V.  21). 

Zeile  18:  l)  entsprechend  Vorderseite  Zeile  13  beanstandet;  nach  Ehelolf  im 
Altbabylonischen  von  LU  oft  ununterscheidbar. 

Zeile  20:  MAL  statt  gA  wie  R.  Z.  6. 

Zeile  26:  wegen  MU  vgl.  oben  zu  Vs.  36. 

Z^ile  28:  Dr  statt  ER  nach  Ehelolf  zur  Not  m5glich.  Beide  Lesungen  befremden. 

Zeile  29/30:  DAR  statt  KIN  1.  an  sich  wahrscheinlicher,  2.  musikalisch  befrie- 
digender,  3.  in  dem  Londoner  Duplikat.  Unabhangig  davon  teilt  mir  C.  Frank  mit, 
daB  auch  er  hier  DAR  lese. 

Die  Zusammenklange.  Nachdem  hierOrdnung  geschaffen  war,  konnte 
an  die  Frage  der  Zusammenklange  gegangen  werden.  In  den  konsonantisch 
auslautenden  SUben  hatten  wir  bereits  im  Anfang  Doppeltone  crkannt.  Es 
muBte  aber  zweierlei  auffallen. 

1.  Konnten  die  Babylonier  keine  Zusammenklange  ausdrijcken,  bei  denen 
der  zweite  Ton  durch  einen  Vokal  bezeichnet  wurde  ? 

2.  Aus  welchem  Grunde  und  zu  welchem  Zweck  wird  In  den  einfachen  Ton- 
silben  der  anlautende  Konsonant  bald  von  diesem,  bald  von  jenem  Vokal 
begleitet?    Ist  wirklich  KU  nichts  anderes  als  KA,  NI  als  NU,  PI  als  PA7 

Zwei  M()glichkeiten  gab  es: 

Entweder  war  jeder  Vokal  als  selbstSndiger Ton  aufzufassen.  Dann  bedeutete 
KVg'/a,  KAg'/d',  Nia'/e",  NV  a'/a.  Das  warsehrunwahrscheinlich.  Denn 
es  wurde  besagen,  daB  auBer  den  funf  rein  vokalisch  bezeichneten  Tonen 
Einzeltdne  tiberhaupt  nicht  vorkommen,  und  es  war  nicht  recht  einzusehen, 
warum  die  Ausnahmen  gerade  auf  diese  funf  Tone  fallen  sollten. 

Dann  kam  nur  die  zweite  Mdglichkeit  in  Betracht:  Zu  jedem  Konso- 
nanten  gehort  ein  einziger,  bestimmter  Vokal.    Zusammen  mit  diesem  Vokal 
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bezeichnet  der  Konsonant  einen  Einzelton,  mit  einem  fremden  Vokal  dagegen 
einen  Zweiklang. 

1st  nun  der  Eigenvokal  bei  alien  Konsonanten  der  gleiche  Oder  nicht? 

Das  konnte  schwer  angenommen  werden.  Denn  S  und  S  in  einfachen  Silben 
sind  stets  von  /  begleitet,  KMDLBTZGR  dagegen  niemals;  6  und  Af 
haben  stets  ein  A  bei  sicli,  S,  S,  N,  L,  y,  K  aber  in  keinem  Falle. 

Urn  den  metliodisch  falsctien  Weg  reinmusikalisclier  ErsciilieBung  tunlichst 
zu  vermeiden,  bot  sich  fUr  die  Feststellung  der  Beivokale  die  statistisciie  Me- 
thode;  es  war  anzunehmen,  da6  im  allgemeinen  jeder  Ton  ofter  allein  als  im 
Zusammenklang  vorkomme.  Die  Untersucliung  wurde  indessen  niclit  auf  die 
einfaclien  Silben  besclirankt,  da  jede  Statistik  miiglicliste  Fulle  verlangt.  Viel- 
mehr  sind  die  konsonantiscli  auslautenden  Silben  sogleich  miteinbezogen  und 
folgerichtig  so  verstanden  worden,  daB,  wenn  ihr  inlautender  Vokal  nicht  der 
Bcivokal  ist,  die  Silbe  eine  Dreiergruppe  von  Tonen  bezeichnet. 

BA  steht  auBer  Frage;  A  ist,  von  BIT  abgesehen,  der  einzige  Begleitvokal. 


GA  (5),  GAB  (3),  GU  (1);  Mehrheit  A.    Ergebnis: 


statt  mit  U:  - 


KA{\),  KAK{2),  KAL  (\),  KAS  (I),  KIL  (1/2),  KIN  (5/12),  KU  (3/4), 
KUD  (4/5),  KUR  (4),  KUS  (2);  i«ehrheit  U.    Ergebnis: 


statt  mit  A: 


Oder  /: 


■jiij 


IfA,  l<.AR\  A  steht  auBer  Frage. 

MA  (2),  MAL  (4),  MAS  (10),  ME  (8);  JVlehrheit  A.    Ergebnis- 


statt  mit  E: 
Nl  (28),  NIN  (4),  NU  (4),  NUN  (2);  Mehrheit  /.    Ergebnis; 


statt  mit  V: 
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Riy  (2),  RIN  (3),  RU  (I);  Mehrheit  /.    Ergebnis: 


li 


Sl;  Beivokal  /. 

TA(&),  TABO),  TUG(\);  Mehrheit  A.    Ergebnis: 


statt  mit  U: 


^    fM 


In  ali  diesen  Fallen  ist  der  Mehrheitsvokal  zugleich  derjenige,  der  die 
beste  musilialische  Losung  gibt.  Das  trifft  bei  den  folgenden  Buchstaben 
nicht  zu. 

DA  (3),  DAR  (6),  DIL  (1),  DIR  (1);  IHehrheit  A.   Aber  das  Ergebnis: 


ist  schlechter  als  dasjenige  mit  I: 
-^ — ^ 


yAB,  UAm),  y/(6),  yU(5);  Mehrheit  /.    Aber  das  Ergebnis: 


ist  schlechter  als  dasjenige  mit  A: 


Das  gleiche  gilt  von  U: 


PA  (4),  PI  (1),  PU  (1);  Mehrheit  A.    Ergebnis: 


Mit  U: 


Am  besten  mit  /: 
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SAK0).SAR{\),SI{2)\  Mehrhcit  A.    Ergebnij 


Besscr  niit   /: 


2/^(3),  Z/2(3),  ZC(7);  Mehrheit  U.     Ergehnis 


Am  besten  mit  A: 


In  diesen  Fallen  kanii  man  mit  Recht  sagen,  dalJ  die  Ausnalinien  die  Rcgol 
bestatigen.  Sic  alle  haben  eins  gemeinsani:  sie  liegen  an  den  AuBengrenzen 
des  Tonsystems:  .^,^^ 


d.  h.  in  Gegcnden,  in  dcncn  man  den  Ton  als  zu  aulJciiscitig  weniger  gem  ein- 
zeln  benutzt  als  ini  Ziisammenklang  mit  andern. 

Grundsatzc  dor  Notation.  1.  Einzeltone  werdcn  diirch  vokalisch  aiis- 
iaufcnde  Silhcn  (Vokal  allcin  oder  Konsonant  +  Vokal)  wicdergogehcn.  Jedcr 
Ton,  aiilkr  Fis,  liat  seincn  eigencn  Silbenanlaiit.  Da  ini  Siimerischen  nur  18 
verscliicdcne  Anlautc  mogiich  sind,  ist  fiir  die  19.  Tonstiifo  ein  seinitiscber 
Laut.  dcrcmphatisclR-  stinnnlose  Velar  K.  liorange^ogen    Die  19  Silhcn  lauten: 

ZA  {a")         DI  (g")  £  (/")  /  («")  Si  (</")  LU  (c") 

GA  (//')  N/  ((/')  KU  (;'')         MA  (/')  BA  (e')  A  (il') 

§l{c)  TA{h)  U{ii)  Rliii)  f^A{})  HA{e)         , 

P/{rf) 

2.  Fis  wird  in  alien  drei  Oktavcn  diircb  die  entsprecliendc  Tonsilbe  fiir  /•' 
ausgedriickt;  die  Erliohnng  crgibt  sich  aiis  dem  gleichzeitigcn  Vorkommen 
von  E  Oder  H. 

3.  TonzMsammciiklani^e  wcrden  durcli  vokalisch  oder  konsonantiscli  aus- 
iautende  Silben  hezeichnct  (Konsonant  +  Vokal  oder  Konsonant  +  Vokal  + 
Konsonant). 

4.  Fiir  die  Einzeltone  ist  dcm  Anlaiitkonsnnanten  jedesmal  ein  bcstimmter 
Vokal  ztij^eordnet.  Er  kann  der  untcr  1  aiifgcstelltLMi  Liste  entnomnicn  wcr- 
den.   Die  Silben  dieser  Liste  nennen  wir  die  Ursilben. 
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5.  Stehen  bei  den  Konsonanten  andcre  Vokalc,  so  haiidelt  cs  sicli  uni  Zu- 
sammenklange.  Also: 


DA^  [)l  +  A: 


OU  =  aA+U- 


HI=HA+  I-- 


HU  =  HA+  U^ 


KA=^KU  +  A^  —^ —  Kl  =  KU+  I 


ME  =  MA+E, 


RU==RI+U 


.NU^-NI  +  U  = 


PA=PI+A== ^ 


ZU-ZA+U=-- 


6.  1st  den  Ursilben  ein   Konsonant  angehangt,  so  cntstclit  ehcnfalls  ein 
Zweiklang,  z.  B. : 


AB=  A  <  BA  - 


AN  =  A  \  N I  -- 


HAB  =  HA  +  BA^=^=IB=^I  +  BA^ 


KAR=KA  +  RI- 


MAL=MA  +  LU-~ 


■  GAB=aA\ BA^\ 
=KUD=KU+DI---  I 
^RIH=^RI+IJA=\ 


TAB=  TA+  BA^' 


UD  -U  +  Dl  =  \ 


7.  1st  dagegen  den  einfachcn  Ligatursilben  (Ahsatz  4)  ein  Konsonant  an- 
gehSngt,  so  entsteht  ein  Tripelgriff: 


DAR=DI  +  A+  Rl 
KAS=  KU+A  +  SI  == 
NUN  =  Nl  +  U  +  NI  = 
TUG  =TA+  U  +  aA  = 


KAK  =•  KU  +  A  ~  KU  =      ^ 
LAL  ^-  LU  +  A  +  Z-U^^iJ— : 
SAK  =  S/  +  A  +  KU  =     *|p 
Z1Z  =  ZA+  I  +  ZA^  ■    ^ 


Dabei  haben  wir  uns  wegen  einer  Foigewidrigkeit  zu  verantworten: 
NIN  (Zeile  41  ff)  ware  in  NI  +  Nl  anfzulosen  und  etwa  mit 
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zu  iihertragen.  Da  aber  einfache  Tonwiederholungcn  in  Ligatur  nirgends 
vorkommen,  glauben  wir  annehmen  zu  miissen,  daB  im  Falle  gleichen  Silbenan- 
iind  -auslautes  der  inlautende  Vokal  aiich  dann  selbstandige  Tonbedeutimg 
hat,  wenn  cruder  Ursilbe  angehort. 

Die  Umschrift.  In  dcr  Umschrift  der  sumerischen  Ideogramme  sind  die 
Zusammenklange  nicht  In  der  iiblichen  Weise  durch  genaiie  Untcreinander- 
stellung  wiedergegeben.  Die  Silbenbezeichnung  weist  den  Tonen  innerhalb 
des  Zusammenklangs  eine  bestimmte  Reihenfolge  zu.  Urn  einerseits  diese 
Reihenfolge,  andererseits  den  Zusamtnenklang,  der  vielleicht  streng  gleich- 
zeitig,  vielleicht  arpeggiando  gebracht  wurde,  deutlich  notieren  zu  konnen, 
haben  wir  eine  Umschrift  gewahit,  bei  der  die  erste  Note  links,  die  zweite 
rechts  am  Stiele  hangt;  bei  Tripelgriffen  ist  entsprechend  noch  ein  zweiter 
Stiel  angebracht. 

Die  absoluten  Tonhohen  unserer  Umschrift  ergeben  sich  aus  der  Ober- 
leguiig,  dali  bei  der  Ansetzung  der  Quinte  A  —  NJ  =  d'~a'  jedes  Vorzeichen 
bis  auf  das  ganz  seltene  Fis  vermieden  wird.  Als  besonderer  Vorzug  dieser 
Ansetzung  stellte  sich  dann  heraus,  daB  der  in  so  vielen  Tonsystemen  der  Welt 
als  Mittelpunkt  angesehene  Ton  /  Oder  fis  auch  hier  genau  in  die  Mitte  der 
Skala  rtickt. 

Rhythmik.  Ftir  die  Tondauer  gibt  die  Silbenschrift  nicht  den  mindesten 
Anhalt.  Sie  ging  gewiB  aus  der  Quantitat  der  gesungenen  Textsilben  hervor. 
Dagegen  bietet  das  Londoner  Doppelstuck  wenigstens  fiir  eine  Anzahl  von  Zeilen 
eine  sehr  wesentliche  Gliederung.  Das  Tafelfeld,  in  dem  die  Musikzeichen 
stehen,  und  somit  jede  einzelne  Musikzelle,  ist  namlich  durch  einen  Langs- 
strich  in  eine  linke  und  eine  rechte  Halfte  gespalten.  DaB  es  sich  dabei  um 
eine  rhythmische  GHederung  handelt,  ist  ganz  klar.  Denn  die  Keilschrift- 
zeichen  sind  nicht  etwa  nach  graphischen  Gesetzen  auf  die  beiden  Spalten 
verteilt,  sondern  in  wechselnder  Anordnung. 

Zeile  16:  beide  Zeichen  links  vom  Strich;  der  rechte  Raum  bleibt  frci. 

Zeile  18:  zwei  Zeichen  links,  zwei  Zeichen  rechts. 

Zeile  19:  zwei  Zeichen  links,  drei  Zeichen  rechts. 

Zeile  21:  zwei  Zeichen  links,  drei  Zeichen  rechts. 

Zeile  41:  zwei  Zeichen  links,  zwei  Zeichen  rechts. 

Riickseite:  /'     \   > 

Zeile  1 :  zwei  Zeichen  links. 

Zeile  3:  zwei  Zeichen  links,  zwei  Zeichen  rechts. 

Zeile  4:  zwei  Zeichen  links,  zwei  Zeichen  rechts. 

Zeile  22:  zwei  Zeichen  links. 

Zeile  24:  drei  Zeichen  links. 

Zeile  29:  zwei  Zeichen  links,  drei  Zeichen  rechts. 

Daraus  ergibt  sich:  die  musikalische  Zeile  zerfallt  entweder  in  zwei  gleiche 
Oder  in  zwei  ungleiche  Telle,  deren  zweiter  der  langere  ist.  Da  bei 
H.  Ehelolf:  Ein  Wortfoigeprinzip  im  Assyrisch-Babylonischen  (1916) 
der  Nachweis  erbracht  ist,  daB  im  Akkadischen  syntaktisch  parallel  geschal- 
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tete  Worter  durchweg  so  geordnet  werden,  daB  das  langere  dem  ktir- 
zeren  folgt,  so  ergibt  sich  hiermit  zugleich  die  Antwort  auf  die  Frage,  die  sich 
angesichts  der  Londoner  Gliederung  erhebt ;  ist  der  Funfsilbler  als  J  J  J  J  J 
aufzufassen,  als  J__J  J^^J  oder  als  J__J  J,J^  bzw.  J^J  '^^J^^  ^ 
Herrscht  be!  den  Akkadern  der  Gfundsatz  zunehmender  Quantitat,  so  sind 
die  fiinf  Silben  gleichwertig.  Es  bedarf  kaum  des  Hinweises,  daB  diese  Iso- 
rhythniie  der  Notierung  nur  das  nackte  Gerippe  des  lebendigen  Vortrags 
gebildet  haben  wird. 

Nach  dem  Vorbild  der  uberlieferten  Zeilengliederungen  haben  wir  bis  auf 
einige  zweifeihafte  Falle  auch  die  im  Londoner  Bruchstiick  nicht  erhaltenen 
Zeilen  geteilt.  Solche  Fallc  liegen  in  Zeile  4,  9,  15  vor.  Die  Londoner  Teilungs- 
striche  sind  in  unserer  Obertragung  ausgezogen,  die  eigenen  dagegen  nur 
gepunktet. 

Soniit  konnte  das  Stiick  liickenlos  iibertragen  werden,  wie  wir  es  in  der 
Beilage  mitteilen. 

Die  Vorsicht  gebot  indessen,  sich  nach  Stiitzen  unizusehen,  die  uns  die 
Beruhigung  geben  konntcn,  daB  bei  der  Deutung  nicht  etwa  nur  das  heraus- 
kommt,  was  eben  hineingelegt  worden  ist. 

Sttitzen  der  Deutung 
Lautliche  StOtzen.  DaB  die  Deutung,  die  wir  den  Silben  gegeben  haben, 
richtig  ist,  daftir  spricht  eine  Reihe  von  Wahrnehmungen  —  von  Feststellungen 
der  rein  lautmabigen  und  musikalischen  Folgerichtigkeit. 

1.  Die  sieben  Tone  von  a'  bis  h  —  in  der  Mitte  des  Systems  —  werden 
durch  Silben  bezeichnet,  deren  Anlaute  sieben  verschiedene  Lautklassen  ver- 
treten: 

a'  ^  Liquida  N         g'  =  Guttural  K  /'  =  Nasal  M  .,, 

c' =  Labial  fi  d' =  \/oka\  A  c'- Sibilant  5  ; 

h'  =  Dental  T. 

2.  DieEinzelvokalestehen  imSystemeinderOrdnungihrer  Helligkeit;  Uliegt 
in  der  Kleinen,  A  in  der  Eingestrichenen,  /  und  E  in  der  Zweigestrichenen 
Oktave.  Die  gleiche  Reihenfolge  U  A  I  E  ht  in  den  sumerisch-akkadischen 
Glossaren  haufig  zu  belegen'). 

3.  Die  tiefgaumig  klingenden  Konsonanten  bezeichnen  tiefe  Tone:  ^  =  e, 
^  =  f,  R  ^  g.  Ihnen  folgt  der  dunkclste  Vokal  U  =  a.  Der  tiefste  Ton 
PI  ^  d  ist  offenbar  spSter  Zuwachs  und  durch  den  letzten  noch  verfDgbaren 
Konsonanten  uncharakteristisch  benannt. 

Musikalische  Stutzen.  1.  Die  Unterstellung  der  Pentatonik  und  ihren 
Mutationen  bei  strengem  AusschluB  aller  Piens  sowohl  unter  dem  Gesichts- 
punkt  der  antiken  wie  der  orientalischen  Musikforschung  ist  gegliickt. 

2.  Sie  hat  nirgends  mit  den  HSufigkeitszahlen  kollidiert.  Die  stati- 
stische    Reihenfolge   der  Tone    ist   D  AG  EC  F  H  Fis.      ErfahrungsgemaB 


^)  Dazu:  Christian,  Mitteilg.  der  Vorderas.  Gesellschaft  1913,  Nrl,  S.2  Anm.l; 
Ehelolf,  Ein  Wortfolgeprinzip  . . .  S.27  Anm.2,  Zeitschr.  fur  Assyriologie  XXXIV  3L 
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gcschiciit  nun,  wie  schon  angedeiitct  wiirdc,  die  Bereichcrung  cines  Ton- 
systcnis  fast  stets  im  Sinne  des  Quintenzirkels,  dcrart,  daLl  voii  einem 
Aiistrangston  iinnicr  in  dcr  glelclien  Riclitiing  odor  abwcchscind  nach  nhcn 
niul  nach  uiiten  fortgesclirittcn  wird.  Eine  zwcite  Erfalirung  Iclirt,  daB  in 
dor  praktischeii  Musik  Tone  urn  so  liSufiger  gebrauclit  worden,  je  alter  sic 
im  System  sind.    Utisere  Statistik  gibt  das  folgcnde  Bild: 

7/6        4  2  I  3  5         6,7 


D  ist  Ausgangston,  iind  die  wcitercn  Tone  sctzen  abwcchscind  oben  und  iinten 
an.  Niir  F  und  H  sind  gegen  die  Erwartung  vertaiischt.  Man  kbnnte  sich 
liber  die  eine  Ausnahnie  hinwegsetzcn  —  kcin  Kunstwerk  ist  ein  Rechen- 
cxenipel.  Aber  das  Ergebnis  wird  noch  giinstiger,  wenn  statt  der  Silbe  MAS 
die  voilkoniinen  glcicliwertige  Silbe  PAR  eingcstellt  wird.  Geschielit  das, 
dann  sinkt  die  F-Zahl  aiif  17  und  riickt  dainit  tatsSchhch  hinter  H. 

3.  Innerhalbder  zusaninicngekianmicrtcn,  zu  eincmVersgehorendcriZeilen- 
gruppcn  (z.  B.  Rs.  1  —2,  1 1-12,  26  —  28)  finden  niemals  Mutationen  in  eine 
andere  Skala  statt. 

4.  Die  Doppelgriffe  bcvnrzugcn  ganz  auffcilMg  diejenigen  Intervalle,  die 
man  nach  den  Erfahrungcn  der  antiken  und  der  orientalischen  Musikforschung 
zn  postuliorenhat:  Oktaven  und  Dnppeloktavcn,  Quinten,  Quarten,  Sekundcn. 

5.  Die  Tripelgriffe  im  bcsonderen  verdoppcin  mcist  nur  cincn  Zwciklaugs- 
tnn;   DreiklSngc  kommcn  kaum  vor. 

6.  An  AbschluListellcn,  z.  B.  Zcile  6,  und  am  Endc  des  ganzen  Stiicks, 
stehcn  Doppeloktavcn. 

7.  Die  Londoner  Varianten  sind  zucrstvorsatzlich  bciderDcutungiibcrgangcn 
worden.  Damit  war  wenigstens  in  kleincm  Ausmalie  eine  Probe  aufs  Exempel 
crmoglicht.  Diese  Probe  ist  gehingen.  Denn  in  den  fiinf  Zeiien,  wo  London 
abweichende  Silbeu  bringt,  sind  nicht  nur  diese  Silben  sinnvoll  deutbar,  son- 
(lern  auch  dnrchans  im  Rahmcn  der  jeweiligen  Berhner  Fimftonleiter. 

Toiileiter.  Die  Gesanithcit  der  verwendeten  Tone  gibt  das  folgendc 
Skalenbild: 


1 


Die  Lciter  ist  also  achtstufig;  die  Tone  folgen  sich  diatonisch,  die  Oktave 
enth.llt  aber  neben  F  noch  Fis.  DaB  Fis  spjiterer  Zuwachs  ist,  crgibt  sich 
orstens  aus  der  groBen  Seltenheit  seines  Vorkommens  und  zweitens  daraus, 
daB  cs  sich  in  alien  drei  Oktaven  mit  den  fiir  F  bestimniten  Tonsilben  be- 
gniigen  muB;  ganz  wic  in  der  chinesischen  Musik  wird  das  F  ohne  besondcre 
Vorschrift  um  einen  Halbton  hohcr  genommen,  wenn  H  oder  E  in  der  gleichen 
Zeile  stehcn. 

Tonsystem.  Ist  die  Leiter  diatonisch  nnd  in  den  Oktavmitten  gar  chro- 
matisch,  so  doch  keineswegs  die  Melodik.  Im  Grunde  darf  man  nicht  von 
„der"  Leiter  reden,  sondern  von  vicr  verschicdencn  Lcitern,  die,  in  dcr  Harfcn- 
stimmung  zusammengelegt,  die  obigc  Schcinskala  bilden.    Es  sind: 
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Mindcstens  die  cinzclnen  ZlmIlmi,  ^cwolinlicli  aber  ganzo  Absclinitte  simi  in 
strengster  AussclilielSlidikcit  aiis  den  Tonen  eincr  cinzigen  dicscr  Lcitcrii 
ychaiit.     Sclbst  „Piens",  d.  b.  tcrzfiilk'.uk-  Gk'itcr,  koimncn  nicinals  vor. 

Das  Instrunieiit.  Uas  Stiick  eiitliiilt  22  Tonstiifcn,  imd  cs  bcstclil  kLJii 
Aiilatl,  ill  diuSLT  strtiigst  syniiiietriscbcn  Reilic  cineii  willkiirlicbcn  Aiisschniti 
aiis  L'iiiciii  griiljertii  System  zii  selien.  Es  scbeiiit  daher  gewilA,  dalA  die  Niitie- 
riin^  fiir  eiiie  be^'k'itcnde  Wiiikeliiarfe  tiiit  22  Saiteii  bcstiimnt  war.  Soklii' 
groik'ii  Harfon  koniiiicn  vielfacb  aiif  deii  Reliefs  des  1.  Jahrtaiisends  v.  Chr. 
vor.    Damit  ist  ziigkicii  die   Fragc  der 

Entstebiiiigszei t  anj^a'sclinitteii.  Das  Schriftiiepraye  der  Tafel  weist 
aiif  etwa  800  v.  Cbr.,  die  22saitige  Harfe  iiiij,'cfabr  auf  die  gkwelie  Zeit. 
Der  siiiiierische  Text  in  seiner  jetzij^'en  Gestalt  ist  nacb  Ehelolf  nicbt  alter 
als  IDOU  V.  Chr.  So  vcreinen  sicli  alle  Merknude  aiil'  den  Bti^nni)  dcs  crslen 
vorcbristiielien  jahrtaiisends. 

Es  ist  bcmerkeiiswert,  da(j  seit  der  Saiteiizeit,  also  etwa  seit  der  Mittu  des 
ersten  vorchristMclieii  Jabrtaiiseiuls,  aiich  in  A^'ypten  die  22saiti;^L'  jirol'ie 
Winkelbarfe  niebrfacb  vorkinnntt.  Das  scbeint  docli  auf  einc  gewissc  Gciiiein- 
sanikeit  des  Tonsystcnis  in  Assyrien  und  in  Ajiypten  zii  deiilen,  die  von  (k-r 
koinnicnden  Forschniig  iiicht  iibersehen  werden  darf.    DdcIi  das  waren  bereits 

Alli;;enieine  Ergebnisse.  Zweierk-i  vor  alk-ni  lehrt  niis  die  vorlie- 
j^eiide  Mnsik,  falls  die  Zeichen  einc  Notenschrift  siiid.  Die  erste  Lclire 
lieitU:  anfangs  des  1.  Jahrtauseiids  ist  die  Pentatoiiik  nieht  nnr  V(tll  aiis- 
i;ebildet,  sondern  bereits  in  einem  so  vnrgeriickten  Zustand,  dal,»  sie  sich 
einer  diatonisclien,  ja  stcllenweise  soj^ar  ehroniatischeii  Leitcr  bcdient, 
uni  ini  Ralmien  des  i^leiclien  Stiickes  vierfacli  zu  inutieren.  Der  weitere 
SchliiU  sclieint  erlaubt,  da/.^,  wo  wir  Harfeii  (niclit  ctwu  Lcierii)  niit  nichr 
als  fiinf  Saiten  findeii,  entspreebende  V'erhaltnisse  vorliegen.  Eiiie  wcnn  aiicb 
spate  Stiitze  diesor  Annahnie  gewabrt  iins  ein  Aiisspruch  Piatftns,  man  werdc 
ini  Idcaistaat  keiiier  vielsaitigcn  Instruniente  niid  keines  anf  allcrlci  Tnnarten 
eintferichteten  zu  den  Gesangen  bcdihfen.  ,,Leute,  die  Harfen  nnd  Zithcrn 
machen  und  alle  Instruniente,  die  aus  viclen  Saiten  besteben  und  fiir  vielo 
Tonarten  ^trcclit  sind,  werden  wir  nicbt  hegen." 

Die  zweite  Lehre  heiI.U:  Harfen  dienlen  iin  Alturtuin  deni  niehrgriffigen 
Spiel.  Ohne  dat'i  cine  liarnionische  Einstel]un|r  iui  inodeinm  Sinne  vorlag. 
wurde  die  Melodie  durch  pentatonisebe  Konsiinanzen  wie  Oktaven,  Doppei- 
oktaven,  Quinten  und  Diiodeziinen,  Quarlen  und  Undezinien,  Sekunden  uini 
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Nonen  in  reichlichem  MaUe  begleitet.    Der  Organalsatz  des  friiheren  Mittel- 
alters  geht  auf  uralte  Setzweisen  zuruck. 

Das  Gesamtbild  des  Hymnus  ist  auffallig  chinesisch.  Die  Mutation  inner- 
halb  verschachtelter  Fiinftonieltern  und  die  Art  der  Begieitung  ist  fur  die 
ostasiatische'Musik  und  besonders  fiir  die  Weisen  der  Mundorgel  Seng  bezeich- 
nend.  Auch  die  Beziehung  musikalischer  GesetzmaBigkeiten  auf  kosmolo- 
gische  Zustande  und  Vorgange  stininit  hier  und  dort  bis  in  die  Einzelheiten 
hinein.  Das  wurde  ein  weiterer  Beitrag  zu  dem  Kapitel  der  Verwandtschaft 
altvorderasiatischer  und  chinesischer  Kultur  sein,  das  heute  immer  mehr  In 
den  Vordergrund  des  Interesses  ruckt.  Es  muB  aber  bei  diesem  allgemeinen 
Hinweis  bewenden,  solange  der  hier  untersuchte  Hymnus  allein  steht, 
ahnliche,  wenn  auch  vereinzelte  Silben  in  Zauberfexten  keinen  musikalischen 
Sinn  geben,  und  die  Musikbedeutung  der  untersuchten  Schrift  somit  nicht 
als  erwiesen  gelten  kann. 


I 
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Die  NiirnbergerTrompeten-  und  Posaunenmacher 
im  16,  Jahrhundert 

Von  .'' 

Fritz  Jahn,  Nurnberg 

Den  Wdtrui  Nurnbergs  haben  neben  mannigfachen  anderen  Handclswaren, 
welche  die  alte  Stadt  in  alle  Welt  sandte,  audi  die  niusikalischen  In- 
struiiicnte  niitbegriindet,  die  bier  verfertigt  und  von  hier  aus  vertrieben  wur- 
den.  Nurnberger  Fabrikat  war  auch  auf  diesem  Gebiet  iiberall  gesdiStzt  und 
begehrt;  Belege  hierfiii  sind  in  groBer  Zahl  erhalten,  und  weit  verstreut  fin- 
den  sicli  Berichte,  die  uns  von  diesem  kulturgeschichtlich  so  wiclitigen  Pro- 
duktions-  und  Handelszweig  nShere  Kenntnis  geben.  Die  darauf  bczuglichen 
Notizen  in  geordneter  Darstellung  zu  sammeln  und  in  Beziehung  zur  allgc- 
nieinen  Musikgeschichte  zu  bringen,  ist  bisher  nicht  versucht  worden').  Die 
vorliegende  Abhandlung  gibt  zum  ersten  Male  einen  Aussdinitt  aus  der  Ge- 
schichte  des  Niirnberger  Instrumentenbaues.   Weitere  Beitrage  sollen  folgen. 

Die  Nurnberger  Ratsverlasse,  die  wichtlgste  Quelle,  sind  erst  selt  1449,  und 
bis  1474  nur  brucbstuckweise,  erhalten;  die  ersten  Kirchenbiicher  stanunen 
voni  Jahre  1524.  So  findet  unsere  Arbeit  uin  1500  und  kurz  zuvor  sichere 
Grundlagen.  Sie  setzt  zu  dieser  Zeit  ein  und  betrifft  zunSchst  die  Blasinstru- 
niente  des  16.  Jahrhunderts  und  ihro  Nurnberger  Erbauer,  Meister,  die  ihrer 
Stadt  hohcn  Ruhm  eingetragen  haben. 

Unter  den  Musikinstrumentenniachern  Nurnbergs  zeichnen  sich  ini  !6.  Jahr- 
hundert vor  alleni  die  Mitglieder  der  Faniilien  Neuschel  und  Schnitzer  aus. 
Sie  verfertigcn  eine  ganze  Reihe  von  Blasinstrumententypen  nebeneinander, 
docb  genieBen  sie  Ihren  elgentlichen  Ruf  als  Trompeten-  und  Posaunen- 
macher. Es  kann  wolil  nicht  zweifelhaft  sein,  daL^  aulJer  ihnen  audi  uftch 
andere  Meister  in  diesem  Spezialfach  tatig  waren.  Ini  NachlaBinventar  der 
Musikkammer  des  Erzherzogs  Ferdinand  in  Innsbruck^)  sind  1596  ,,zwei 
pusaunen  khauft  von  Georgen  Wagger  von  Nurnberg"  verzeichnet,  und  die 
Instrumentensamnilung  des  Gernianischen  Museums  in  Ntirnberg  besitzt  eine 
Tenorposaune   von   Antoni  Drewelwecz  1595^),  doch  gaben  die  einschla- 


1)  Vgl.  jedoch  G.  Kinsky:  „Hans  Haiden,  der  Erlinder  der  Nurnbergischen  Geigen- 
werke",  Ztschr.  f.  Mus.  Wiss.  VI,  S.  193. 

*)  Julius  Schlosser:  Die  Sainmlung  alter  Musikinstrumente  (Kunsthistorisches  Museum 
in  Wien),  1920. 

*)  Das  Instrument  ist  an  den  Knaufen  und  Stegen  reich  verziert,  die  Stege  sind  mit 
Scharnieren  versehen  und  auseinanderzunehmen.  Aul  dem  oberen  Verbindungssteg  befindet 
sich  die  Abbildung  eines  Hiindes,  der  einen  springenden  Hasen  verfolgt.  Durchmesser  der 
Posaune:  10%  cm,  Mensur  13  mm,  HOhe  1,07  m,  Gesamtrohreniange  1,68  m. 
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gigen  Akten  des  Stadtarchives  und  des  Kreisarchives  NOrnberg  keinerlei  Aus- 
kunft  aber  diese  beiden  Namen.  Vielleicht  hat  sich  Drewelwecz  nur  vor- 
ubergehend  in  der  Stadt  aufgehalten,  vielleicht  war  Wagger  nur  ein  Handler. 
Jedenfalis  sind  die  Neusche!  und  Schnitzer  die  einzigen  Nijrnberger  Familien 
ihres  Gewerbes  im  16.  Jahrhundert,  deren  Namen  sich  aus  den  Akten  ihrer 
Vaterstadt  noch  feststellen  lassen. 

Insbesondere  die  Neuschel  sind  lange  die  bedeutendsten  Vertreter  ihres 
Gewerbes,  und  wenn  auch  ffir  die  friihe  Zeit  aktenma6ige  Belege  fehlen,  so 
wird  man  doch  annehmen  dtirfen,  daB  sie  diesen  Rang  uber  ein  halbes  Jahr- 
hundert innegehabt  haben.  Die  sogenannten  ..historischen  Manuskripte", 
welche  die  altesten  Verzeichnisse  der  NUrnberger  Handwerker  bzw.  Burger 
enthalten*)  und  bis  1461  reichen,  fiihren  den  Namen  Neuschel  noch  nicht  auf. 
Erst  1478  verzeichnen  die  Jahresrechnungen*)  einen  Hanns  Neuschel,  der 
zu  einer  BuBgeldstrafe  von  7  Pfund  Neu')  verurteilt  wird.  Das  folgende  Jahr 
bringt  in  den  Ratsverlassen*)  die  Verleihung  des  Meisterrechts  an  den  Rot- 
schmieddrechsel  Hans  Neuschel.  Dann  schweigen  die  Akten  fUr  einige  Zeit. 
In  der  zweiten  HSlfte  derachtziger  Jahre  wurde  in  den  libri  literarum^)  der 
Name  dieses  Meisters  des  ofteren  reglstriert,  wenn  er  wegen  eines  Hausan- 
oder  -verkaufes  mit  dem  Rat  der  Stadt  in  Verbindung  trat.  Dank  der  sorgsam 
vorgenommenen  EintrSge  —  es  finden  sich  dabei  der  Name  der  Ehefrau,  bis- 
weilen  auch  der  Kinder  mitnotiert  —  laBt  sich,  unterstUtzt  durch  Mitteilungen 
in  Kirchen-  und  Briefbtichern')  folgender  Stammbaum  gewinnen: 

7    2.  Elspeth  t  1487  Hans  Neuschel  d.  A.  7  (=  vermahlt  mit)  1.  Anna 

t  1503  Oder  1504 


Lienhart,  Margarethe,   Hans 

1 1515  Aberhanns,     Bercholt,     Hans  d.  J.  /  Gertraud 

t  1533  t  1533 

7        3.  Agnes  j  .vitr-li,  ■ ^ ' 

Hans  Georg,  gen.  Stengel  f  1557 

7  Anna  Kunigunde  t  1556 

Georg 

Aus  den  libri  literarum^)  ist  zu  ersehen,  daB  die  Familie  Neuschel  in  der 
OraBersgasse  hinter  den  Karthausern  wohnte').  Heute  ist  die  MeuschelstraBe 


')  Im  Kreisarchiv  Nurnberg  aufbewahrt. 

')  Die  Jahresrechnungen  (auch  Jahresregister  genannt)  enthalten  Einnahnien  und 
Ausgaben  der  Stadt  und  sind  im  Kreisarchiv  Niirnberg  aufbewahrt. 

»)  1  Pfd.  neuer  Haller  oder  Heller  sind  etwa  120  Silberpfennige;  doch  hatte  das  Pfund 
Hallereigentlich  nur  fiktiven  Wert;  man  rechnete  darnach  inden  Stadtrechnungen,  wahrend 
im  gewChnlichen  Leben  das  Pfund  Heller  alt  gebraucht  und  immer  30  Silberpfennige  neu 
einem  Pfund  Haller  alt  gleich  gesetzt  wurde.  (Reicke,  Oeschichte  der  Reichsstadt  Niirn- 
berg 1896.) 

*)  Die  Ratsveriasse  enthalten  in  kurzen  Notizen  das,  was  im  Rat  „verlassen  wurde"; 
sie  sind  fiir  die  Zeit  von  1449-1618  durch  Th.  Hampe  in  2  bzw.  3  BSnden  zuganglich  ge- 
macht  (jcdoch  nur  in  bezug  auf  bildende  Kunstler-  und  Kunsthandwerker). 

')  Die  libri  literarum  enthalten  Eintrage  iiber  Hausan-  und  -verkaufe  und  sind  im  Niirn- 
berger  Stadtarchiv  aufbewahrt. 

■)  Die  Briefbucher  im  Kreisarchiv  zu  Nurnberg  enthalten  die  Kopien  aller  von  Rats 
wegen  ausgefertigten  Briefe. 

')  G.  W.  K.  Lochner  (Ausgabe  von  NeudOrfer's  „Nachrichten  von  NUrnberger  Kiinst- 
lern  und  Werkleuten",  1875^  weist  darauf  hin,  dafi  Neuschel  in  der  N^he  des  Bonder- 
geubades  wohnte.  Er  beruft  sich  dabei  auf  folgende  Brief stelle :  H.  Neuschel,  der  Trompeten- 


Die  Niirnberger  Trompeten-  und  Posaunenmacher  fin  16.  Jahrhundert  25 

in  Nurnberg  nach  deni  Meister  benannt,  dessen  Name  in  der  Literatur  auch 
als  NeuschI,  Neyschl,  Meuschel  vorkommt.  Die  letztere  Schrelbart  findet  sich 
bei  Cochlaus^)  und  hat  die  irrtumliche  Benennung  verursacht.  Der  richtige 
Name  ist  Neuschel,  wie  sich  der  Meister  selbst  schrieb  und  aus  der  im  Kreis- 
archiv  Niirnberg  erhaltenen  Bestallungsurkunde  (siehe  Anhang)  ersichtlich 
ist.  Sie  ist  datiert  vom  12.  Dezember  1491  und  enthalt  die  Bestallung  des 
Hans  Neuschel  als  Trompeter  und  Stadtpfeiffer  mit  der  Verpflichtung  auf 
fiinf  Jahre  uni  den  jahrlichen  Sold  von  56  Pfd.  neuer  Haller.  1499  wurde 
die  Bestallung  wiederholt.  1503  oder  1504  wird  der  alte  Neuschel  gestorben 
sein.  Eine  Mitteilung  in  dem  Brief^)  der  Stadt  Nurnberg  vom  13.  Februarl504 
an  Kaiser  Maximilian  weist  darauf  bin,  daB  Hans  Neuschel  sich  ,,nach  Ab- 
sterben  seines  Vaters  in  sein  Handwerk  gericht"  habe.  Der  Sohn  wird  es  auch 
gewesen  sein,  der  1493^)  bei  den  Rotschmieden  Niirnbergs  als  Meister  auf- 
genommen  wurde.  Am  6.  M^rz  1504  lieh  ihm  der  Rat  der  Stadt  fl.  100  auf 
fiinf  Jahre;  1520  war  das  Geld  noch  nicht  zuruckgezahlt^).  Auch  die  ,,Herren 
Losunger"  gaben  dem  Hans  Neuschel  und  seiner  Ehefrau  Gertraud  am 
31.  Marz  1906  fl.  80  rheinisch  Miinz*).  Ob  die  obenerwiihnten  Bestallungen 
Hans  Neuschel  d.  A.  oder  d.  J.  betreffen,  muB  wohl  dahingestellt  bleiben,  da 
die  Eintrage  in  den  Jahresregistern*)  der  Stadt  unter  den  Ausgaben  stets 
nur  lauten :  ,,Hans  NeuschI  Trompeter  und  Pfeiffer".  Diese  Vermerke  wieder- 
holen  sich  his  1530.  Kurze  Unterbrechungen  in  der  Reihe  werden  augenschein- 
scheinlich  veranlaBt  durch  geschaftliche  Reisen,  die  der  Meister  auf  Einladung 
seines  Kaisers  Maximilian  I.  unternehmen  muBte.  Die  Bestcllungen,  die  zu 
solchen  Reisen  fiihrten,  waren,  wenn  auch  ehrenvoll,  dem  NeuschI  nicht  immer 
erwiinscht,  klagt  er  doch  des  dfteren,  daB  seine  Abwesenheit  ,,seinem  Weib  und 
Kindcrn  zu  merklichem  und  verdcrblichen  Schaden  relchen"^)  und  ein  ander- 


macher  erweist  fiir  sich  und  seine  ehelichc  Wirtin,  daB  Hans  Frank  der  Schreincr  iind  Bri- 
gitte  seine  Ehefrau,  am  Samstag,  6.  Juni  1495  ihre  bisher  gehabte  Brbschaft  oder  Hof- 
stctt  hinter  am  Sondergeubade  neben  des  bckannten  Hannsen  Neuschcls  Haus  gelegen  ihm 
als  Erbe  fiir  55  f.  zu  kaufen  gegeben  haben  mit  Bewilligung.  -  DaB  Hans  Neuschel  auch 
sonst  nicht  unbegutert  war,  zeigt  folgende  Urkunde:  Hans  Neuschel  bekannte,  nachdem 
er  mit  Heinrich  Krause  zu  Vormund  gesetzt  worden  sei,  er  habe  45  f.,  die  den  Kindern  zu- 
stehcn,  inne,  daB  er  demnach  und  daniit  dies  Geld  den  Kindern  ertrage,  auf  seincm  Haiise 
im  Neuen  GaBlein  bei  St.  Lorenzen  gelegen,  2  fl.  und  16  sh.  zu  Zins  verkauft  habe. 

Dieses  ,,Neue  GaBlein  bei  St.  Lorenzen"  ist  die  jetzigL'  Karthausergasse,  das  Haus 
selbst  unbestimmbar.    Soweit  Lochner. 

in  den  EintrSgen  der  libri  titerarum  ist  des  Ofteren  von  Hausankiinfen  in  der  Oralicrs- 
gasse  die  Rede;  das  Totenbuch  von  St.  Lorenz  vom  Mai  1556  gibt  als  Wohnung  der  Frau 
des  Gg.  Neuschel  GraBersgasse  25  an.  Mit  dem  Zitat  bei  Lochner  ist  ]a  noch  nicht  gesagt, 
daB  Neuschel  wirklich  dort  wohnte.  Da  er  wahrscheinlich  mehrfacher  Hausbesitzer  war, 
wird  sich  diese  Frage  mit  Sicherheit  nicht  entschciden  lassen.  Das  Wahrscheinliche  wird 
aber  die  Wohnung  in  der  GraBersgasse  bleiben. 

*)  Johannes  Cochlaus,  eigentlich  Job.  Dobeneck  von  Wendelstein,  1479—1552,  als 
Gegner  Luthers  bekanntgeworden,  war  Rektor  bei  St.  Lorenz.  Er  veroffentlichte  1511  eine 
..Cosmographia  Pomponii  Melac". 

^)  Briefbucher  XLIX,  Fol.  71,  auch  verfiffentlicht  in  den  Urkunden  und  Regesten  der 
k.  II.  k.  Hofbibliothek  zu  Wien. 

^)  Eintragung  in  den  Amts-  und  Standbiichern  (Kreisarchiv)  des  Jahres  1493. 

*)  Selecta  Archivalia  Norimbergensia  (Auserlesenes  Aktenstiick  des  Niirnberger  Stadt- 
archives)  1868. 

^)  Die  Jahresrechnungen  {auch  Jahresregister  genannt)  enthalten  Einnahmen  und 
Ausgaben  der  Stadt  und  sind  im  Krcisarchiv  Niirnberg  aufbewahrt. 

•)  Briefbucher  XLIX,  fol.  71. 


mal,  „dafi  dadurch  sein  Werkstatt  ganz  darniederliegt,  und  er  in  seinem  Ab- 
wesen  von  seinem  Handwerk  feiern,  dadurch  seine  Kunden  und  Kaufleute 
verlieren  muB"i).  Die  oft  dringenden  Bitten  Maximilians  aber  zeigen  deut- 
lich,  wie  sehr  dieser  den  Neuschel  schStzte;  hat  er  ihm  doch  auch  im  Entwurf 
zu  seinem  Triumphzug,  den  bekanntlich  Diirer  1512  teilweise  ausfDhrte,  ein 
bleibendes  Denkmal  gesetzt,  wenn  er  angibt: 

,,  . .  .  Auf  demselben  Wagelein  sollen  sein  fiinf  Schalmeier,  Pusauner  und 
'  KrumphOrner;  Und  der  Neyschl  solle  Meister  sein  und  sein  Reim,  so  das  Knabl 
,  fOhren  wird,  soil  auf  die  Maynung  gemacht  werden:  wie  er  zu  frewet  dem  kaiser 
:    und  nach  seiner  unterricht  solichs  insonderheit  auf  das  lustigst  gestimpt  hab: 

Posaunen  und  Schalmeyen  gut, 
,.  Krumphorner  auch  zu  gueten  muet, 

gestimbt  und  zusambt  reguliert, 

hab  ich  damit  auch  vil  hofiert 
^  wie  kaiserliche  Mayestat 

'■  dasselbige  mir  angeben  hat." 

Und  eine  hohe  Auszeichnung  war  es,  als  der  Papst  Leo  X.  bei  ihm  silbernc 
Posaunen  bestellte,  die  cr  personlich  iiberbringen  und  in  Rom  vorspielcn 
muBte,  um  relch  beschenkt  wieder  heimzuziehen^).  Er  starb  1533  an  einer  in 
NiJrnberg  heftig  auftretenden  Seuche  und  wurde  auf  dem  Rochusfriedhof 
beigesetzt^). 

Von  seinem  Bruder  Lienhart,  der  einem  Brief  zufolge  in  der  Werkstatt^) 
mitarbcitete  und  schon  1515  starb,  haben  wir  keinc  weitere  Kunde.  Aus  der 
Zahi  der  Kinder  hat  fur  uns  nur  Georg  Bedeutung,  der  sich  Stengel  nannte. 
Ein  Anhaltspunkt  zur  ErklSrung  dieser  Namenbeilegung  lielJ  sich  niclit  fin- 
den*).  Jbrg  Ubernahm  das  vaterliche  Geschaft  und  hat  bis  zu  seinem  Todc 
1557  den  guten  Namen  des  Vaters  und  GroBvaters  hochgehalten.  Nacli 
seinem  Tode  erlischt  der  Name  Neuschel  in  den  Annalen  der  Instrunienten- 
machergeschichte,  um  dem  anderen  Platz  zu  machen. 

Im  Gegensatz  zu  den  Neuschel,  die  ihr  Geschaft  vom  GroBvater  auf  den 
Vater  und  auf  den  Sohn  vererbten,  bilden  die  Schnitzer  eine  weitverzweigtc 
Familie.  deren  viele  ungefahr  gleichzeitig  lebenden  gleichnaniigen^)  Mitglieder 
dem  Biographen  manches  Ratsel  aufgeben.  Die  Losung  will  nicht  imnier  gc- 
lingcn.  Anscheinend  lebten  zwei  Familien  Schnitzer  zu  gleicher  Zeit  in  Niirn- 
berg,  die  eine  im  Sebalder,  die  andere  im  Lorenzer  Bezirk.  Ob  sie  miteinandcr 
verwandt  waren,  ergibt  sich  nicht  aus  den  Quellen.  Jedenfalls  zeigt  die  ver- 
schiedene  Kennzeichnung  ihrer  Fabrikate,  dab  es  sich  um  zweierlel  Familien 
handelt.      Aus  den  schon  erwahnten  libri  Uterarum  und  einzelnen  Kirchen- 


»)  Briefbucher  LXXIV,  fol.  23. 

*)  Joh.  Neudfirfer:  Nachrichten  von  Niirnberger  Kiinstlern  und  Werkleuten,  1547. 
(Herausgeg.  von  Lochner,  Wien  1875.) 

>)  Briefbucher  LXXIV,  fol.  121. 

*)  S^^Z  Stengel  genannt  Neuschel  kommt  1555  in  einem  Schreiben  des  Niirnberger  Rats 
und  1558  in  einem  Brief  der  Stadt  vor.  Die  Totenbiicher  zu  St.  Lorenz  registrieren:  Georg 
Stengel,  genannt  Neuschel,  vgl.  Briefbiicher  CXLVI,  fol.  239;  CLV,  fol.  279;  CLXIll,  fol.  34. 

*)  Der  Vorname  Hans  tritt  in  jener  Zeit  besonders  haufig  auf;  die  Taiif-  und  Ehebiicher 
dieser  Zeit  registrieren  nur  die  Namen  ohne  Angabe  des  Standes  und  der  Wohnung. 
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bUchern')  laBt  sich  zunSchst  fUr  die  eine  Familie  foigender  Stammbaum 
gewinnen,  der  freilich  nicht  unbedingt  zuverlassig  ist.  Er  enthalt  aber  nir- 
gends  Widerspriiche  mit  den  Quellen 

Albrecht  Schnitzer 

Erasmus  7  (^vermahlt  mit)  Barbara  Hans  d.  A.     Hans  d. J.    Sigmund     Arsacius 
tl566  tl566  t!578  f  *578 


Philipp,  Albert,  Anna    Veit,  Hans 


7 

1.  Anna 

2.  Barbara 


Albrecht  Schnitzer  wird  1492  zum  erstenmal  erwahnt  in  den  libri  lite- 
rarum  als  von  Augsburg  stammend.  Ober  seine  Tatigkeit  wie  uber  sein  Todes- 
jahr  sind  keine  Nachrichten  vorhanden.  Er  ist  tot,  als  Veit  Schnitzer  an 
Karl  V.  schreibt  am  5.  Juli  1555  (Urk.  u.  Regesten  Nr.  11829). 

Erasmus  Schnitzer  wurde  1547^)  in  NUrnberg  als  Burger  angenomrien 
und  am  4.  Februar  1566^)  zu  Grabe  getragen.  Er  wohnte  auf  dem  ,,neuen 
pau  gegeniiber  dem  preuhaus". 

Hans  d.A.  von  Munnichen  (wohl  von  MUnchen  kommend)  erhielt  1506*) 
AnstellungalsStadtpfeifferund  hat  zusammen  mit  seinemBruder^)  Sigmund, 
der  schon  1504  in  den  Nurnberger  Jahresregistern  als  Trumeter  und  Pfeiffer 
aufgefuhrt  wird,  bis  1551  dieses  Amt  innegehabt.  Danach  standen  sie  gewisser- 
mafien  zur  Disposition,  „weil  sie  ihres  Alters  halber  dem  Stadtpfeiffer-Dienst 
nicht  mehr  voll  aufwarten  konnten",  doch  mit  der  Verpflichtung,  ,,im  Fall 
der  Jungen  einer  oder  mehr  krank  werden  sollten,  oder  sonst  aus  Ehhafft  nit 
pfeiffen  konnten,  daB  sie  dann  samt  und  sonderlich  fur  diese  das  Beste  zu  tun 
schuldig  sein  sollten"*).  Sie  bekamen  den  halben  Sold  weiter  bezahlt,  waren 
aber  damit  nicht  zufrieden  und  wandten  sich  beschwerdefuhrend  an  den  Rat 
der  Stadt.  Dieser  aber  wies  ihre  Forderung  zuriick  mit  dem  Bemerken,  ,,daB 
sie  beide  schier  niemand  kein  gut  Wort  geben  noch  zusamnienstimmen  wollen, 
v/ann  mans  begehrt,  auch  sich  sonst  gegen  die,  welche  ihnen  notdurftig  ge- 
wesen,  so  ungeschickt  und  hochmiitig  gehalten  haben,  daB  sie  keinem  nichts 
zu  lieb  Iassen"5).  Hans  d.A.  wird  in  dem  Sterberegister  zu  St.  Lorenz  auch 
als  Trommetenmachcr  bezeichnet,  wohnte  wie  Erasmus  auf  dem  Neuen  pau 
gegcnuber  dem  Preuhaus  und  starb  am  3.  Februar  1566.  Der  Bruder  Sigmund 
wohnte  am  Geiersberg  und  starb  im  Dezember  1578^).  Seine  Abstammung 
wird  klargelegt  durch  einen  Brief  des  Veit  Schnitzer  an  Kaiser  Karl  V.,  in  dem 
es  heiBt:  ,,Nach  desselbigen  nieines  lb.  Ahnherrn  (Albrecht  Schnitzer)  seligen 


1)  Hier  kommen  die  Kirchenbiicher  (Tauf-,  Ehe-  und  Totenbiicher)  der  damaligen  bei- 
den  Pfarrsprengel  Lorenz  und  Sebald  in  Betracht;  die  Eintrage  beginnen  friihestens  1524. 

^)  Burgerbiicher  1534-1631. 

3)  Totenbuch  zu  St.  Lorenz  1564/67,  81.85. 

*)  Das  Ratsbuch  1506  enthalt  den  Eintrag:  Item  Hannsen  Schnitzer  von  Munnichen 
soil  man  zu  einem  Statpfeiffer  bestellen  und  annehmen  umb  den  gantzen  Sold  wie  die  alten 
Pfeiffer  ainnemen.  (Die  Ratsbiicher  uberliefern  die  Niederschriffen  der  im  Rat  verhan- 
delten  Angelegenheiten.) 

*)  Ratsbuch  1551,   14.  September. 

*)  Sterberegister  St.  Sebald  1578  u.Joh.M.Tr echse I,  Verneuertes  Gedachtnis  desNurn- 
bergischen  Johannisfriedhofes  1736. 


2g  .— —— .    ».  —  —  Fritz  Jahn  '    " 

Absterben  haben  sich  mein  lb.  Vater,  Hans  Schnitzer  mit  seinen  Brildern, 
meinen  lb.  Vettern  (?)  Sigmund  und  Arsaci  den  Schnitzern,  dieses  Zeichens 
halber  bruderlich  mit  einander  verglichen  .  .  ." 

DaB  dieser  Stadtpfeiffer  Sigmund  und  der  Pfelfenmacher  desselben  Vor- 
namens,  der  als  besonders  verdient  und  beriihmt  bei  Lochner  (Ausgabe  von 
Neudorfers  ,,Nachrichten  von  Niirnberger  KOnstlern  und  Werkleuten",  1875) 
erwShnt  wird,  die  namliche  Person  sind,  wie  man  gerne  annehmen  niochte,  er- 
scheint  durch  die  Abstammung  des  letzteren  von  „Nikolaus  Schnitzer  Maler 
und  Kunigunde  Steffen,  Bitrolts  Tochter"  entschieden  zu  sein,  da  diese  Nach- 
rlcht  beglaubigt  ist  und  auf  sie  schon  Lochner  (s.  o.)  hingewiesen  hat. 

Hans  d.  J.  wurde  1537^)  als  Stadtpfeiffer  angenommen,  im  nachsten  Jahre^) 
aber  auf  seinen  Antrag  beurlaubt,  „um  sich  an  den  bayerischen  Hof  zu  begeben, 
damit  er  dort  das  Zinkenblasen  besser  erierne",  doch  sollte  er  danach  wieder 
in  den  Dienst  der  Stadt  zuriickkehren.  Er  wohnte  in  der  oberen  ,,SchniidgaR" 
beim  Tiergartnertor,  wo  er  am  3.  Februar  1578  starb^);  er  sol!  auf  dein  Johannis- 
kirchhof  beerdigt  worden  sein^). 

Veit  Schnitzer,  ,,des  Hannsen  Stadtpfeiffers  son",  begegnet  uns  in  den 
Verlassen  zum  Losungsamt*)  und  wird  hier  als  Stadtpfeiffer  erwahnt,  der  in 
Nurnberg  1540  Anstellung  fand.  In  Briefen  an  Kaiser  Karl  V.^)  wird  er  als 
dessen  Trabant  bezeichnet  und  scheint  bald  von  Nurnberg  weggezogcn  zu 
sein,  da  iiber  seine  Tatigkeit  und  seinen  Tod  keine  Mitteilungen  und  Eintrage 
zu  finden  sind.  Sein  Bruder  Hans  war  ebenfalls  Stadtpfeiffer  und  langc 
Zeit  am  Hofe  Philipps,  des  Landgrafen  von  Hessen,  in  dessen  Kapelle  tStig*). 
Dali  er  dort  als  Trompeter  und  Zinkenblaser  mehr  leistete  als  der  Durch- 
schnitt  der  damaligen  Musikanten,  geht  aus  deni  fiir  derzeitige  hessischc  Ver- 
haitnisse  auBerordentUch  hoben  Gehalt  von  60  fl.  hervor,  den  er  nach  seiner 
zweiten  Bestallung  zu  beanspruchen  hatte.  Ober  sein  weiteres  Schicksal  ver- 
lautet  nichts. 

Die  zweite  Familie  Schnitzer  beginnt  mit  Anton,  der  nach  den  Angaben 
der  Lorenzer  EhebUcher  drclmal  verheiratet  war.    (Siehe  nebenstehend.) 

Er  begegnet  uns  zuerst  im  Jahre  1558.  Der  RatsverlaB  voni  S.Mai  dieses 
Jahreslautet  in  seiner  kurzcn  Ausdrucksweise:  ,,Anthoni  Schnitzer,  trumetten- 
macher,  soil  man  unibs  geldt  zu  biirger  annehmen."  Er  hatte  sich  wie  sein 
Genosse  Hans  Neuschel  d.  J.  in  der  GraBersgasse  niedergelassen  und  war 


1)  Ratsbuch  1537:  Hans  Schnitzer  der  Jiingere  ist  beim  Ratii  zu  einem  Statpfeiffcr  auf 
ein  Jar  lang  um  52  fl.  und  ein  klaidt  angenommen. 

')  Ratsbuch  1538:  Hannsen  Schnitzer  d.  J.  Statpfeiffer  ist  sein  bit,  dieweil  er  am  baye- 
rischen Hof  zu  pesserer  lernung  des  Zinkenplasens  zu  kommen  verhofft,  erlaupt  daselbst 
hin  ein  jar  lang  zu  Dienst  zu  begeben  .... 

")  Gugel,  Norischer  Christen  Friedhof  N.  576.     1682  gedruckt. 

*)  Das  Losungsamt  war  das  Steiieramt  und  so  enthalten  die  Losungsbiicher  die  Namen 
der  steuerpflichtigen  Burger.  Der  Eintrag  lautet:  „Veyt  Schnitzer,  Hannsen  Schnitzers 
Stadtpfeiffers  Sune  ist  in  eines  Statpfeiffer  angenommen  auf  zwey  Jar .  .  ."  Nach  einer 
Notiz  im  Ratsbuch  1543  wurde  die  Verpflichtung  von  1540  auf  weitere  zwei  Jahre  ver- 
l^ngert. 

*)  Urkunden  und  Regesten  aus  dem  k.  u.  k.  Reichsfinanzarchiv  Nr.  11829  und  11830. 

')  E.  Zulauf:  Beitrilge  zur  Geschichte  der  landgraflich  hessischen  Hofkapelle  zu 
Kassel,  1902. 
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Anthon  Schnitzer  f  1608     /  (^vermahlt  mit)  I.Juliana  f  1562 

Barbara,     Jorg,     Andreas 
7     2.  Helena  f  1580 


Hans,   Melchior,    Jobst,  Helena 
]  Marie  Gebhard,  /  Magdalena 

3.   Katharina  tl591 
Jakob,  Hans,  Rupprecht 

allem  Anschcin  nach  der  beriihmteste  seines  Namens.  Am  28.  Marz  1608  starb 
er  und  wurde  auf  dem  Rochusfriedhof  beigesetzt^). 

Das  Totenbuch  nennt  ihn:  ,,Der  erbar  Anthoni  Schnitzer,  Drometen- 
macher"  und  unterscheidet  ihn  von  einem  anderen  Trompetenmacher  desselben 
Namens,  der  in  den  Totenbuchern  von  St.  Lorenz  1564  und  1612  gelegentlich 
des  Todes  seiner  beiden  Frauen  genannt  wird^)  und  ,,auf  dem  Steig  4"  wohnte. 
Leider  fehlen  weitere  Nachrichten  iiber  ihn.  insbesondere  laUt  sich  das  Ver- 
wandtschaftsverhaltnis  Anthonis  des  Jiingeren  zu  dem  Alteren  nicht  fest- 
stellen. 

Unter  den  Genannten^)  des  groBeren  Rats  der  Stadt  Niirnberg  ist  1569 
Hanns  Schnitzer  (der  JOngere)  Trompetenmacher  und  1596  Anthoni  Schnitzer 
(wohl  der  Altere)  Trometenmacher  eingetragen;  beide  waren  also  in  ihrer 
Vaterstadt  sehr  angesehen. 

Auch  die  Niirnberger  Burger  Joh.  Neudorfer*)  1547  und  Joh.  Gabr.  Doppel- 
mayr^)  1730  erwahnen  unsere  Meister  mit  Worten  hochster  Bewunderung 
und  Achtung.  Neudorfer  schreibt  in  seinen  ,, Nachrichten  von  Kiinstlern 
und  Werkieuten"  uber  Neuschel: 

,,Hans  Neuschel,  Posaunenmeister  und  Stadt-Trommeter.  Was  Zier  und  Lobs 
in  dieser  Stadt,  auch  Ruhms  in  alien  Stadten,  darin  man  die  musikalischen  In- 
strumente  braucht,  dieser  Neuschl  hat  auch  was  man  seiner  Arbeit  mit  Posaunen- 
machen  in  mancher  Stadt,  das  wissen  alle  die  so  in  kgl.  und  fiirstlichen  H6fen  mit 
Posaunen  umgehen,  denn  er  nicht  allein  dieselben  zum  besten  zu  machen  getibt, 
sondern  auch  dieselben  zu  blasen,  zu  dampfen^)  und  zu  stimmen,  auch  mit  aller 
Lieblichkeit  ins  Gesang  zu  richten,  kiinstlich  gewest  ist.  Pabst  Leo  den  er  silberne 
Posaunen  gemacht  hat,  lieB  ihn  seiner  Kunst  halber  gen  Rom  fordern  und  horet 


»)  Gugel:  Norischer  Christen  Friedhof:  Rochusfriedhof  Nr.  1261 :  Anno  1608,  den 28.Tag 
Martii  ist  in  Gott  seligen  verschieden  der  erbar  Anthoni  Schnitzer,  Drometenmacher  ,  .  . 

")  Totenbuch  zu  St.  Lorenz  1564  und  1612.  Seine  Wohnung  befand  sich  nach  diesen 
Eintragen:  „auf  dem  Steig  4".  Das  Totenbuch  des  Jahres  1608  bemerkt  unterm  28.  Mflrz: 
,,Der  Ersam  Anthoni  Schnitzer  der  Altere  in  der  graBersgassen",  unterscheidet  also  zwei 
Anthoni  Schnitzer. 

')  „Genannte"  konnten  in  Niirnberg  seBhafte  und  wohlhabende  Burger  aus  alien  Stan- 
den  werden;  sie  hatten  die  Aufgabe,  Testamente,  Kontrakte,  Biirgschaften,  Vollmachten 
und  ahnliche  Geschafte  zu  erledigen. 

*)  Johann  Neudflrfer  war  Rechenmeister  in  Niirnberg  und  gab  handschriftlich  „Nach- 
richten  von  Niirnberger  Kiinstlern  und  Werkieuten"  heraus.     1547. 

')  Joh.  Gabr.  Doppelmayr  (1671  —  1750),  Mathematiker,  schrieb  eine  „Historische 
Nachricht  von  den  Ntirnbergischen  Mathematicis  und  Kunstlern",  1730. 

')  Der  Ausdruck  „dampfen"  bezieht  sich  wohl  auf  den  Branch,  die  Posaunen  und  Trom- 
peten fiJr  die  Zwecke  der  „heimblichen"  Tafelmusik  in  ganz  moderner  Weise  durch  ein- 
gesteckte  Sordini  zu  dampfen  (It.  frdl.  Mitteilung  von  Herrn  Prof.  Dr.  C.  Sachs,  vgl.  auch 
S.  45,  Anm.  3). 


^  «  *      *  .1    «  ~i  ...^  pritz  jahn      "^— ■•^  ,-,-^«.a»*  -fci 

ihn  gem,  darauf  von  ermeltem  Pabst  mit  einem  giildenen  stiick  und  gnadigster 
Bezahlung  widerum  gen  Niirnberg  abgefertigt,  Er  ist  in  Sterben  Ao  1533  noch 
mit  zwey  Todtenbaarn  und  12  Kerzen  auf  S.  Rochus  zu  Grab  getragen  worden." 

Ganz  ahnlich   Doppelmayr^): 

„Neusch«l  verstand  blasende  Instrumente  gar  nett  und  akkurat  zu  machen 
und  sie  sowohl  allein,  als  auch  bei  der  Vokalmusik,  wie  es  damals  Brauch  war, 
gar  lieblich  zu  traktieren.  Er  war  so  beriihmt,  daB  er  auch  von  vielen  Lieb- 
habern  der  Musik,  besonders  aber  von  denen,  die  an  kSniglichen  und  fiirstlichen 
Hofen  sich  aufhielten,  so  stark  gesucht  war,  daB  man  nachmals  in  die  Feme,  ja 
oft  liber  einige  hundert  Meilen  nach  ihm  schicken  muBte." 

SchlieSIich  sei  auch  die  Notiz  des  Zeitgenossen  Joh.  Cochlaus  mitgetcilt: 

„Novi  Joannem  Meuschel,  virum,  qui  peregre  profectus,  multis  regibus  serviit, 
musicae  peritlssimus,  tubarum  neduni  inflator,  sed  egregius  quoque  exsculptor, 
nobiscum  saepe  humane  concentui  Tubae  sonoritatem  permiscet,  Eius  tubae 
ultra  septingentia  missa  sunt  milliaria"'), 

Neudorfer  und  Doppelmayr  geben-  auch  Bemerkungen  ijber  Siegmund 
Schnitzer;  erstercr  erzahlt: 

,,Als  meine  Herren,  ein  ehrbarer  Rat  eine  Anzahl  Pfeiffer  und  Posauner  fur 
und  fUr  pflegen  zu  halten,  ist  dieser  Schnitzer  Siegmund  nicht  allein  auf  flotische 
Pfeiffen  (Blockfl6ten),  sondern  auch  auf  Zwergpfeiffen  (Querfloten)  und  Posaunen 
ktinstlich.  Aber  iiber  das  alles  ist  im  Pfeiffenmachcn  dieser  Zeit  meines  Wissens 
niemand  fiber  ihm,  sonderlich  aber  in  groBen  iibermaBigen  Pfeiffen  zu  drehen, 
. .  .  dieselben  zu  stimmen  und  sonderlich  mit  instrumenten  ihrer  Hohe  halber  zu 
blasen,  sehr  kiJnstlich  wie  denn  zu  Rom  und  allenthalben  in  Italien,  auch  Frank- 
reich  und  hier  auf  dem  Rathaus  seine  Arbeit  geniigsam  beweist." 

Und  Doppelmayr  schlielit  sich  an: 

„Siegmund  Schnitzer,  ein  Pfeiffenmacher,  war  um  allerhand  blasende  Instru- 
mente, absonderlich  die  Fagotte  von  einer  auBerordentlichen  GrOBe,  nett  zu 
drehen,  sehr  rein  zu  stimmen  und  alle  gar  fein  in  die  Hohe  zu  blasen,  fast  aller 
Orten  beriihmt  und  zugleich  immer  beschaftigt  von  solchen  Pfeiffenwerk  sowohl 
durch  Deutschland  als  auch  fur  Frankreich  und  Italien  fiir  die  Liebhaber  der 
Musik  gar  viele  zu  verfertigen"^). 

Die  zahlreichen,  von  weither  in  den  Werkstatten  der  Neuschel  und  Schnitzer 
zusammenlaufenden  AuftrSge,  von  denen  wir  noch  wissen  und  die  noch  naher 


^)  „Ich  kannte  Johann  Meuschel,  einen  Mann,  der  in  der  Fremde  gereist,  vielen  Konigen 
gedient  hat,  in  der  Musik  sehr  erfahren,  noch  vie!  mehr  als  BlSser  von  Trompeten,  aber  auch 
hervorragend  als  Verfertiger  vermischt  er  oft  mit  uns  mit  dem  menschlichen  Gesang  den 
Klang  der  Trompete.  Seine  tubae  (wohl  auch  Posaunen)  warden  iiber  70  Meilen  hinaus 
verschickt." 

•)  Die  Berichte  Doppelmayr's  iiber  Neuschel  und  Schnitzer  scheinen  nur  Paraphrasen 
der  NeudOrfer'schenMitteilungen  zu  sein.  Das  beweisen  schon  auBeriich  einige  MiBverstand- 
nisse,  die  ihm  bei  seiner  Darstellung  begegnen.  So  werden  aus  den  Berufsmusikern,  von 
denen  Neudorfer  berichtet,  bei  Doppelmayr  „Liebhaber  der  Musik".  Er  scheint  die  Aus- 
drucksweise  NeudSrfer's  nicht  mehr  recht  verstanden  zu  haben,  wie  er  auch  sonst  in  einer 
anderen  Zeit  lebt.  Auch  brauchen  die  Ubermauigen  „Pfeiffen"  keine  Fagotte  gewesen  zu 
sein.  Im  Bericht  iiber  Neuschel  weiB  er  wohl  mit  dem  „Dampfen  und  Stimmen"  nichts  an- 
zufangen,  weshalb  er  betreffende  Ausdriicke  Neudflrfer's  stiilschweigend  iibergeht.  MiB- 
verstanden  hat  er  auch  die  Stelle,  die  Neudorfer  iiber  Siegmund  Schnitzer  anfiihrt:  „und 
sonderlich  mit  Instrumenten  ihrer  H6he  halber  zu  blasen"  (d.  h.  doch  wohl  das  Uberein- 
stimmen  mit  den  anderen  Gliedern  der  F16tenfamilie),  wenn  er  diese  Stelle  folgendermaBen 
wiedergibt:  „alle  gar  fein  auch  in  die  Hohe  zu  blasen".  Aus  vorstehendem  ergibt  sich,  daB 
wir  es  bei  Doppelmayr  in  diesem  Falle  nicht  mit  einer  Quelle,  sondern  ledigtich  mit  der 
Oberarbeitung  einer  solchen  {cben  der  Neudorter'schen)  zu  tun  haben. 
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behandelt  werden  sollen,  beweisen  ebenso  wie  die  Darstellungen  des  Ntirn- 
berger Handels^),  daB  Verfertigung  und  Vertrieb  von  Posaunen  und  Trom- 
peten die  eigentliche  Spezialitat  der  Firmen,  auf  der  ihr  groBer  Ruf  beruhte, 
ausmachte.  Daneben  stellten  sie  jedoch  auch  alle  anderen  wesentlichen  Blas- 
instrumenttypen  des  16.  Jahrhunderts  her.  Es  sind  nach  den  iiberlieferten 
Zeugnissen  folgende: 

1.  Die  Tronipete,  das  noch  heute  bekannte,  mit  Schniiren  versehene  Signal- 
instrument  der  Kavallerie,  anfangs  in  Schlangenlinien  verlaufend,  nahert  sle 
sich  gegen  Ende  des  16.  Jahrhunderts  immer  mehr  der  bekannten  Fanfaren- 
trompete. 

2.  Die  Clarette,  auch  Clarete  Oder  Clarino  genannt,  nach  Virdung^)  und 
Agricola^)  ein  der  Trompete  ganz  ahnliches  Blechblasinstrument  in  S-Linie 
gewunden  (zur  Ausflihrung  hoher  Partien). 

3.  Das  Thurner-Horn,  ein  mit  der  Trompete  fast  identisches  Instrument. 
Im  Grunde  ist  immer  dasselbe  Instrument  gemeint,  ob  Feldtrummet,  Clarino, 
Clareta  oder  Thiirmer-Horn  genannt:  stets  die  dreifache  Teilung  des  Rohres, 
bedingt  durch  die  unmogliche  Handhabung  wegen  der  ubergroBen  LSnge  bei 
geradlinigem  Bau,  sowie  nicht  zuletzt  auch  durch  die  Unerfahrenheit  der 
Handwerker  in  der  komplizierten  Kriimmung  des  Rohres.  Aus  dieser  eigen- 
tumlichen  Bauart  der  Trompete  erwuchs 

4.  die  Posaune,  die  ja  schlieBlich  nichts  ist  als  eine  Trompete  mit  auszieh- 
barem  Rohr  und  schon  bei  Virdung  und  Agricola  abgebildet  ist.  Das  Instru- 
ment wurde  In  verschiedenen  GrOBen  entsprechend  dem  Branch  der  damaligen 
Zeit  gebaut. 

Damit  schlieBt  die  Reihe  der  Blechinstrumente.  Die  Holzblasinstrumente 
sind  zahlreicher: 

5.  Das  Krummhorn,  mit  doppeltem  Rohrblatt  und  Mundkapsel  versehen; 
damals  in  vier  Arten  gebrauchlich,  aber  wegen  seines  beschrankten,  wenig 
iiber  eine  Oktave  betragenden  Umfangs  nur  in  bedingtem  MaBe  in  der  Musik- 
praxis  verwendbar.    Mit  ihm  verwandt  ist 

6.  die  Schalmey,  die  Vorgangerin  unserer  Oboe,  ebenfalls  mit  doppeltem 
Rohrblatt,  das  in  einen  Kessel  eingeschoben  wurde;  sie  bildete  mit  dem 
groBeren 

7.  Pommer  oder  Bomhart,  einem  alten  Holzblasinstrument,  eine  Familie; 
der  Bomhart  wurde  als  BaB-,  Tenor-  und  Altinstrument  gebaut.  Eine  Mittel- 
stellung  zwischen  Blech-  und  Holzblasinstrumenten  nahm 

8.  der  Zinken  ein,  der  aus  Holz  verfertigt  war,  Grifflocher  hatte,  aber  durch 
ein  Kesselmundstiick  angeblasen  wurde.  Es  gab  gerade  und  krumme  Zinken, 
von  denen  ebenfalls  Virdung  und  Agricola  berichten. 

9.  Die  FIbte,  gebaut  wie  in  jenerZeit  iibUch  als  Diskantflbte  und  damit  als 
hochste  der  Blockflbtenfamilie  und  Querflbten,  auch  Zwerchflbten,  haupt- 
sachlich  zu  Trommeln  im  Krieg  verwendet. 


^)  Vgl.  die  Geschichte  des  Nurnberger  Handels  von  Joh.  Ferd.  Roth,  1802. 
*)  Musica  getutscht  und  ausgezogen,  1511;  Neudruck  1882. 
'■')  Musica  instrumentalis  deutsch,  1528;  Neudruck  1896. 
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10.  Die  Ratischpfeiffe,  bei  Virdung  ruBpfeif,  offenbar  ein  Oboeninstrument 
mit  gerader  zylindrischer  RShre.  Doch  kann  mit  dem  Instrument  auch  eine 
Sackpfeife  gemeint  sein.  Unbestinimt  ist  die  in  einem  Brief  Veit  Schnitzer's^) 
zitierte 

11.  groBe 'Realpfeiffe,  wenn  nicht  Regalpfeife  zu  lesen  ist,  was  auf  die 
Orgei  wcisen  wiirde. 

Allein  in  der  Werkstatte  Sclinitzer's  entstand  nach  Doppelmayr 

12.  das  Fagott.  Wahrend  es  aber  einerseits  scheint,  als  beruhe  dieser  Be- 
richtaLifeinemMiBverstandnis(S.30Anm.2),  soist  doch  andererseits  nicht  ein- 
zusehcn,  weshalb  in  einer  Werkstatt,  wclche  die  damals  gelaufigen  Instruinente 
in  solcher  Vollstandigkeit  herstellte,  gerade  die  Gattung  der  Dolciane  (Fa- 
gotte)  gefehit  haben  sollte.  Vielleicht  sind  auch  griiBere  BaBbomharde  (Kontra- 
haBponiniern)  gemeint. 

13.  Heerpauken,  die  nach  Ausweis  der  Briefbiicher  von  Jijrg  Neuschel  ver- 
fertigt  wurden. 

Mit  der  Schilderung  eines  Niirnberger  Handworks  aus  der  Zeit  des  Hans 
Sachs  verbindet  sich  unwillkurlich  der  Gedanke  an  die  Zunft.  WeiB  man 
doch,  daB  damals  jedes  Handwerk  fiir  sich  seine  eigene  Gasse  bcwohnte  und 
die  Meister  gar  eifrig  fiber  den  Regeln  ihrer  Zunft  wachten. 

Nach  Mummenhoff's  Feststellung^)  hat  es  aber  in  Niirnberg  Ziinfte,  d.  h. 
geschlossene  Einungen  von  Meistern  ein-  und  desselben  Handwerks,  die  sich 
ihre  eigenen  Gesetze  gaben,  die  Herstellungsart,  MaBe  der  Erzeiigung  ihrer 
Produkte  regelten,  auf  ihre  Beschaffenheit  ein  wachsames  Auge  hatten,  nie 
gegeben.  Was  man  gewohnlich  als  Ziinfte  bezeichnet,  waren  hier  die  soge- 
nannten  geschworencn  Handwerke,  die  in  volliger  Abhangigkeit  vom  Rat  der 
Stadt  standcn,  der  in  dicsen  Zeiten  iiberhaupt  ein  strenges  und  anmaBendes 
Regiment  ftihrte.  Bei  diesen  geschworencn  Handwerken,  die  ausschlieBlich 
Niirnberger  Biirgerkindern  zuganglich  waren  —  das  Handwerk  selbst  durfte 
nur  in  der  Vaterstadt  ausgeiibt  werdeii  —  wurde  das  bekannte  Meistersttick 
verlangt.  Die  freie  Kunst  oder  das  freie  Handwerk  dagegen  kannte  das  Meister- 
stuck  nicht.  Zu  der  Zeit  der  Neuschel  und  Schnitzer  war  das  Trompeten- 
machcrhandwerk  noch  eine  freie  Kunst.  Das  geht  aus  dem  RatsverlaB  vom 
8.  Januar  1555  deutlich  hervor ,, . . .  weyl  das  Pfeuffenmachen  eine frayc  Kunst 
ist  und  wcder  gesetz  noch  Ordnung  hat . .  ."  Ein  Zunftrecht  war  fiir  dieses 
Gcwcrbe  damals  auch  noch  nicht  notig,  gab  es  doch  erst  wenige  Posaunen- 
niachcr  in  der  Stadt.  Anders  wurde  es,  als  die  Zahl  der  Instrumentenfabrikan- 
ten  wuchs;  da  verlieh  der  Rat  1625  den  Trompetenmachern  ,, Ordnung  und 
Gesetz"^)  und  bestimnite  die  Zahl  der  Meister,  die  ilir  Handwerk  in  der 
Stadt  ausiiben  wollten,  und  schiitzte  seine  Burger  dadurch  vor  unlauterem 
Wettbewerb.    Dem  einzelnen  Meister  war  damit  ein  ertragliches  Auskommen 


^)  Urkunden  und  Regesten  Nr.  11830,  vom  5.  Juli  1555. 

^)  E.  Mummenhoff :  Freie  Kunst  und  Handwerk  in  Niirnberg  in  besonderem  Ab- 
drucli  aus  dem  Korrespondcnzblatt  des  Gesamtvereins  der  deutschen  Geschichts-  und 
Altertumsvereine    1906. 

*)  P.  Kiippers:  Zur  Geschichte  des  Musikinstriiinentenmacher-Gewerbes  besonders  in 
Leipzig    1886.  ... 
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gewahrleistet.  Durch  die  sogenannte  „Schau"  aber  ubte  der  Rat  zugleich 
eine  scharfe  Nachpriifung  iiber  die  angefertigten  Waren,  die  auf  Giite  der  Her- 
stellung,  des  Materials  untersucht  und  durch  Aufdruck  des  Stadtadlers  fiir 
tadellos  erkiart  wurden.  Das  auffallige  und  charakteristische  Streben  jener 
Zeit  nach  Verfeinerung,  Veredelung  und  Verbesserung  der  Handelsware,  das 
auch  In  der  Instrumentenherstellung  deutlich  ist,  wird  durch  diese  sozlale 
MaBnahme  gestiitzt  und  gefordert.  Kunstlose  oder  mangelhaft  durchgebildete 
Stiicke  werden  ausgeschlossen  und  schon  die  auljere  Ausstattung  der  Er- 
zeugnisse  spiegelt  die  Gediegenheit  ihrer  Arbeit  wieder. 

Die  Instrumentenmacher  in  Ihrer  frelen  Kunst  folgten  dem  Zuge  der  Zeit, 
der  sich  auch  in  der  Entwicklung  der  Musik  auspragte.  Ihre  erhaitenen  In- 
strumente  legen  Zeugnis  dafiir  ab  (siehe  unten).  An  Stelle  des  stadtischen 
Schausiegels  wurden  eigene  Kennmarken  gesetzt.  Von  Neuschel  wissen  wir, 
daB  er  auf  seine  Instrumente  die  kaiscrliche  Krone  zu  schlagen  das  Privileg 
hatte^).  Auch  die  Familie  Anthon  Schnitzer  fUhrte  mit  Eriaubnis  des  Kaisers 
Maximilian  II.  eine  Krone  als  Marke  auf  ihren  Fabrikaten^).  Albrecht  Schnitzer 
und  seine  Nachkommen  kennzeichnen  ihrc  Posaunen  und  Trompeten  mit  dem 
Buchstaben  A  nach  ihrem  Ahnherrn  Albrecht^).  Dali  diese  Marke  eine  Gc- 
wahr  fiir  Gute  bildete,  beweist  das  Vorgehen  des  Trompctenmachers  Isaak 
Ehe  (Anfang  17.  Jahrh.),  der  die  Schnitzer'schen  Zeichen  fiir  seine  instru- 
mente verwendete.  Anthon  Schnitzer  beklagt  sich  in  einem  Brief  an  Kaiser 
Mathias  dariiber*).  Die  spSteren  Niirnberger  Instrumentenmacher  wie  Haas, 
Hainlein,  Ehe  hatten  charakteristische  Marken  als  Erkennungszeichen  auf 
ihren  Instrumenten  angebracht;  so  zeichnete  Haas  mit  einem  springenden 
Hasen,  Ehe  mit  einem  Mohrenkopf  seine  Erzeugnisse. 

FOr  das  erstmalige  Auftreten  des  Trompetenmacherhandwerks  laBt  sich 
ein  bestinimter  Zeitpunkt  nicht  angeben.  Es  hat  sich  wohl  allmahlich  aus 
dem  RotgieBerhandwerk^)  entwickelt  —  Niirnberg  hatte  an  Beflissenen  die- 
ses Gewerbes  sehr  viele  — ,  indem  sich  einzelne  Meister  ganz  auf  die  Herstellung 
von  Posaunen  und  Trompeten  verlegten,  sich  In  der  Folge  absonderten  und 
ihr  Geschaft  als  freie  Kunst  betrieben,  Ob  aber  der  Niirnberger  Rotschmidt 
Sebastian  Heiniein,  der  um  die  Mitte  des  15.  Jahrhunderts  verschiedentlich 
belegt  ist  (vgl.  Busine  in  Coll.  Galpin  vom  Jahre  1460  von  einem  Seb.  Hein- 
iein, jetzt  im  Museum  Boston),  auch  Trompetenmachcr  war,  wie  C.  Sachs") 
anzunehmen  scheint,  oder  ob  er  gar  dieses  Handwerk  ausschlieBlich  betrieben 
hat,  laBt  sich  wohl  nach  den  Niirnberger  Akten  nicht  feststelien,  zumal  wcder 
die  Akten  des  Kreisarchlves  noch  die  des  Stadtarchives  in  jener  Zeit  einen 
Sebastian  Hainlein,  wie  Sachs  ihn  zitiert,  kennen.  Der  hochangesehene  und 
beriihmte  Trompetenmacher  dieses  Namens,  der  im  17.  Jahrhundert  eine 
wichtige  Rolle  spielt,  wird  zuerst  1590  genannt.    So  Ist  —  soweit  die  Niirn- 


>)  Ratsbuch  1515. 

')  Urkunden  und  Regesten  Nr.  11875. 

")  Daselbst  Nr.  1 1 829. 

*)  Daselbst  Nr.  17401. 

')  S.  S.  24,  Abs.  2,  wo  von  dem  Rotschmieddrechsel  Neuschel  die  Rede  ist. 

*)  Handbuch  der  Musikinstrumentenkunde  1920. 
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berger  Akten  ausweisen  kbnnen  —  der  altere  Neuschel  der  erste  Meister  seiner 
Stadt,  der  zunachst  als  Rotschmied,  dann  aber  als  Instrumentenmacher  ver- 
zeichnet  wird. 

Ober  die  ungemein  weite  Verbreitung  der  Instrumente  aus  der  Werk- 
statte  der  Neuschel  und  Schnitzer  geben  die  Briefbiicher  des  Niirnberger 
Rates  Auskunft*). 

1510  bestellte  der  bayr.  Herzog  Wilhelm  durch  seinen  Hoftrompeter  Jorg 
Stumpf  bei  „den  beiden  Neuschel"  (gemeint  ist  Hans  d.  J.  und  wohl  sein 
Bruder  Llenhart)  10  Trompeten,  die  ihm  im  nSchsten  Jahr  nach  Miinchen 
geliefert  wurden^).  Auch  der  Kurfiirst  von  Trier  verlangte  damals  Feld- 
trompeten^).  Neuschel  jun.  war  Hoflieferant  des  Kaisers  Maximilian  und 
als  solcher  stets  mit  Arbeit  reichlich  bedacht.  1515  schickte  der  Kaiser 
einen  Hoftrompeter  von  Augsburg  nach  Nurnberg,  um  bei  den  Meistern  „Trom- 
peten  und  Claretten  und  andere  Instrumente"  zu  bestellen,  die  er  zu  „seinem 
Ritt  2um  Kdnig  von  Ungarn  und  Polen  notig  habe"').  Bis  nach  Schleswig- 
Holstein  gelangten  die  Niirnberger  Posaunen  und  Trompeten  auf  Bestellung 
desdamaligen  Herzogs  Friedrichim  Jahre  1517^).  Landgraf  Philipp  von  Hessen 
lieB  es  ebenfalls  nicht  an  AuftrSgen  fehlen^),  und  der  Herzog  Albrecht  in 
PreuBen  gab  1541  der  Firma  Neuschel  den  Auftrag,  ihm  „12  deutsche  und 
12  franzosische  oder  welsche  Trompeten  zu  Uefern,  wie  solche  der  Kaiser  und 
Kbnig  hatten,  aulierdem  verschiedene  lautschallende  Instrumente  oderRausch- 
pfeiffen  mit  sechs  oder  mehr  Stimmen  zu  gebrauchen,  namentUch  4  Mundstuck') 
zu  Mittelposaunen,  einen  Tenor- und  einen  BaBbumhart  mit  etlichen  Rbhren,  ein 
Paar  Bogen  an  eine  Quartposaune,  zwei  iiberzogene  welsche  krumme  Zincken 
nebst  6  anderen  zusammenstimmenden  Zincken  und  eine  Diskantfldte"*). 
Alles  sollte,  wie  ausdriicklich  befohlen  wird,  mit  groBtem  FleiB,  sauber  und  gut 
gemacht  sein.  Dieser  ziemlich  umfangreiche  Auftrag  richtete  sich  naturlich 
an  den  letzten  Meister  des  Geschlechtes  Georg  Neuschel.  Der  stand  mit  dem 
Markgrafen  von  Brandenburg,  weicher  damals  unter  dem  Titel  eines  Herzogs 
in  PreuBen  in  Kbnigsberg  residierte  und  ein  besonderer  Liebhaber  der  Niirn- 
berger Kunstprodukte  war,  in  vertrautem  Briefwechsel.  Die  Beziehungen 
werden  geschildert  in  den  Archivakten  des  Ordenshauses  von  Kdnigsberg, 
nach  welchen  Joh.  Voigt  1861  ein  Bild  entworfen  hat  von  dem  ,,kunst-  und 
gewerbereichen  Leben  der  Stadt  Nurnberg  im  16.  Jahrhundert". 

1)  Die  Korrespondenz  wurde  in  jener  Zeit  zumal  mit  den  FiirstenhSfen  stets  vom  Rat 
der  Stadt  besorgt,  der  diese  Gelegenheit  auch  dazu  beniitzte,  dem  betreffenden  Herrscher 
die  ergebetiste  Untertanigkeit  und  Dienstbarkeit  der  Stadt  in  Erinnerung  zu  bringen. 

■)  Briefbiicher  Nr.  65,  fol.  217,  Briefb.  66,  fol.  124. 

')  Briefbiicher  Nr.  64,  fol.  6. 

•)  Briefbiicher  1515. 

')  Urkunden  und  Regesten  Nr.  5814. 

•)  Briefbiicher  Nr.  83,  fol.  150. 

')  Es  ist  nicht  zu  entscheiden,  ob  es  sich  hier  nur  um  Ersatz  fiir  verlorengegangene  oder 
irgendwie  sonst  nicht  brauchbare  Mundstiicke  handeit  oder  ob  man  fiir  die  „Mittelposaunen" 
zweierlei  verschiedene  Mundstiicke  zur  Verfijgung  haben  wollte,  in  der  Art  wie  fiir  den 
Trauerzug  des  Erzherzog  Carl  1590  in  Graz  den  Trommetern  vorgeschrieben  wird,  sie  sollten 
„tnit  dem  kleinen  mundstiick  plasen"  (B.  A.  Wallner,  Mus.-Denkmaier  der  Steinatzkunst 
1912,  S.85). 

*)  Johannes  Voigt:  Blicke  in  das  kunst-  und  gewerbereiche  Leben  der  Stadt  Niirn- 
bcrg  im  16.  Jahrhundert,  1861. 
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Aus  diesem  Werk  verdient  besonders  eine  miindliche  Unterredung  des 
Georg  Neusche!  mit  einem  ,,vertrauten  Rat"  des  Markgrafen  Beaclitung.  Es 
handelte  sich  dabei  in  der  Hauptsache  um  die  schon  erwahnte  groBere  Licferung 
von  Instrumenten.  Georg  Neuschel  stellte  deni  Herzog  eine  Rechnung  fiir  die 
24  deutschen  und  welschen  Trompeten  und  die  groBen  Bumharte  im  Betrag 
von  230  Gulden  aus.  Das  war  dem  Herzog  entschieden  zu  teuer,  er  wollte 
nur  60  fl.  bezahlen,  womit  wiederum  der  Meister  nicht  zufrieden  war;  er  wies 
darauf  hin,  daB  das  Zusammenstimmen  der  Instrumente  ,,viel  miihsame  Ar- 
beit mache".  Eine  gemeine  Posaune  liefere  er  um  9  bis  10  fl.  Im  Verlauf  des 
Streites  bietet  Neuschel  „etliche  Instrumente  aus  Lyon  und  Venedig"  an,  die 
er  von  dort  erhalten,  namlich:  „eine  silberne  Posaune  mit  4  Ziigen,  die  zum 
Gesang  und  zu  f olgenden  Instrumenten  gehore :  4  elfenbeinerne  Zwergpfeifchen, 
mit  Silber  beschlagen  und  vergoldet,  5  Lauten,  etiiche  schreiende  Pfeifchen 
viel  lauter  als  die  Bumharte,  und  einige  groBe  Bumharte".  Auch  erklart  er 
sich  bereit,  dem  Fursten  auf  seinen  Wunsch  „etliche  Heerpauken  zu  verfer- 
tigen  und  zugleich  fur  solche  Gesange  zu  sorgen,  die  zu  diesen  Instrumenten 
gehorten".  Denn,  fiigte  er  hinzu,  seine  (des  Herzogs)  groBe  Lust  zu  solcher 
Musik  sei  ihm  bekannt.  Betreffs  dleser  „Gesange"  sei  bemerkt,  daB  der  Herzog 
sich  neben  Instrumenten  auch  alle  neu  erscheinenden  Kompositionen,  die 
dort  gedruckt  und  verlegt  wurden,  aus  Nurnberg  senden  lieB.  Voigt  nennt 
„Tonstucke  fiir  Singstinimen  im  Chorgesang,  teils  Motetten,  teils  Messen." 
Doch  schlug  der  Herzog  auch  dieses  Angebot  ab  und  wies  darauf  hin,  daB  er 
„anderwarts  eine  deutsche  Trompete  fiir  3  fl.  und  eine  walsche  fiir  4  fl.  gekauft 
habe".  Neuschel  aber  gab  nicht  nach.  Wie  hoch  er  sich  und  seine  Kunst  ein- 
schatzte,  zeigt  folgende  Stelle:  ,,Wer  meine  Arbeit  versteht,  wird  gewiB  auf 
einen  Preis  von  mehr  als  200fl.  raten.  Ich  meines  Teils  bin  uberzeugt,  daB 
mir's  mit  dem  Stimnien  und  der  Arbeit  Keiner  weder  In  Deutschland  noch 
in  Walschland  nachmacht."  Um  nicht  ruhmredig  zu  scheinen,  zitiert  er 
eine  Stelle  aus  einem  Schreiben  des  Niirnberger  Ratsherrn  Hieronymus 
Schiirstab  an  den  Herzog;  es  heiBt  darin: 

„Was  den  Posaunenmacher  Neuschel  betreffen  thut,  so  hat  mein  Vater  Leo 
die  Arbeit,  so  er  far  Ew.  fiirstlichen  Gnaden  allbereits  gefertigt,  gesehen,  die 
wahrlich  sehr  sauberlich  und  schdn  ist.  Er  will  aber  von  den  160  Floren  gar  nichts 
fallen  lassen,  zeigt  daneben  an,  er  habe  koniglicher  Wurde  zu  Diitieniark  nur 
10  walsche  und  10  deutsche  Trompeten  gemacht,  daftir  man  ihm  allhier,  welches 
er  beweisen  will,  180  Gulden  erlegt.  Nun  hater  fiir  Ew.  ftirstl.  Gn.  solche  deutsche 
und  walsche  Trompeten  verfertigt,  dergleichen  nie  sollen  gesehen  worden  sein. 
Ich  verstehe  mich  wahrlich  auf  solch  Thun  nicht  viel,  aber  meines  Bedunkens 
sind  sie  sehr  sauberlich,  auch  ktinstlich  und  mit  seltsamen  Zugen  gemacht .  . ." 

Der  Handel  blieb  lange  in  der  Schwebe.  Inimer  in  der  Hoffnung,  der  Herzog 
werde  sich  noch  entschlieBen,  lieB  Neuschel  beiihmanfragen,  ,,oban  den  Trom- 
peten auch  Fahnen  sein,  ob  man  sie  auch  bekleiden  solle,  mit  welcher  Farbe 
und  ob  mit  Seide,  oder  wie  Kaiser  und  Konige  pflegten,  mit  Damastkat". 
Auch  diesmal  blieb  eine  bestimmte  Antwort  aus.  Doch  sollte  der  Meister 
unterdessen  fiir  den  Herzog  „verschiedene  andere  musikalische  Instrumente 
verfertigen,    Posaunen,   Zwergpfeifen,   elfenbeinerne   Zinken,   deutsche   und 
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walsche,  Krummhorner,  Rauschpfeifen  und  andere".  Mit  den  Streitigkeiten 
kam  der  Herbst  1545  heran  und  Neuschel  versuchte  nochmals,  seine  For- 
derungen  dem  Herzog  offen  darzulegen;  er  teilte  ihni  deshalb  mit,  „daB  er 
fur  12  deutsche  und  12  walsche  Trompeten  nebst  2  Heerpauken  vom  Konig 
von  Polen  300  fl.,  vom  Markgrafen  Joachim  von  Brandenburg  fur  12  ganz 
ahnliche,  wie  die  fur  den  Herzog  96  fl.  und  vom  Kurfursten  von  Sachsen  fur 
12  schlechte,  d.  h.  einfache  deutsche  Trompeten,  85  fl.  gezahlt  erhalten  habe. 
Auch  moge  der  Herzog  bedenken,  daB  die  Anfertigung  und  das  Zusammen- 
stimmen  von  12  Trompeten,  wenn  sie  vollig  fehlerfrei  sein  sollten,  fast  ein 
halbesjahr  Zeit  erforderten,  und  die  Preise  fur  Sitber,  Messing  und  dergl.  sehr 
hoch  seien".  Selbst  diese  Vorstellungen  konnten  den  Herzog  nicht  umstimmen, 
und  so  scheint  der  ganze  Handel  nicht  zustande  gekommen  zu  sein,  obwohl 
der  Meister  in  den  dabei  verstrichenen  vier  Jahren  die  Instrumente  ange- 
fertigt  hatte  und  dem  Herzog  versprach:  ,,6  groBe  zusammenstimmende  Po- 
saunen  und  eine  Mittelposaune  zu  machen  fur  Rheinische  89  Gulden,  wofiir 
ihm  der  KurfOrst  am  Rhein,  Otto  Heinrich,  der  Landgraf  von  Hessen,  die 
Kdnige  von  Polen  und  von  England  immer  100  Thaler  gegeben  haben". 

Der  Herzog  von  PreuBen  war  anscheinend  der  einzige,  der  die  Neuschel- 
schen  Instrumente  nicht  ihrem  Werte  entsprechend  bezahlen  wollte,  denn 
auch  die  Mitnchener  Hofzahlamtsrechnungen^)  registrieren  unter  den  Aus- 
gaben  fiir  die  bayer.  Hofkapelle  ahnliche  Preise.  Einmal  ,,am  17.  Mai  1554 
bezahlt  Jbrgen  Neuschl  von  Nurnberg  umb  10  welsch  Trumetten  aine  per 
10  gld.  thut  100  fl."  und  andere  Mai  ,,am  27.  November  1554  bezahlt  Jorg 
Neischl  Trummettenmacher  zu  Nurnberg  urn  10  groBe  welsch  Trumetten  und 
ein  Posthorn  142fl,  6sh." 

Neben  diesen  zahlreichen  auswartigen  Kunden  hat  aber  auch  seine  Vater- 
stadt  ihn  mit  Auftragen  bedacht;  wissen  wir  doch,  daB  schon  der  alte  Neuschel 
fiir  die  Ttirme  der  Stadt  die  Signalinstrumente  lieferte.  Die  Rechnungen 
hieriiber  berichten:  ,,1483/84  Horner  auff  den  Tijrmen.  Edimus  5  Schilling, 
8  Heller  dem  Neuschel  von  dreien  Horner  auf  alt  Nurnberg  auBenlaufferthurn 
und  tiergartnerthurm  gehdrende  zu  bessern.  Item  42  %  N.  wieder  dem  Neu- 
schel fiir  14  Neuwe  Horn  je  fur  eins  3  R  N.  Item  5  Schilling  8  Heller  aber 
(=  wieder)  dem  Neuschel  von  3  Horn  zu  bessern;  ferner:  Item  20  fl  dem 
Neuschel  trommetenmacher  auf  Trommeten.     Sabato  ante  cantate  1499."  s) 

Uber  die  Absatzgebiete  der  Schnitzer'schen  Fabrikatesind  wir  weniger 
gut  unterrichtet.  Veit  Schnitzer  erwShnt  einmal  in  einem  Brief')  an  Kaiser 
Karl  v.,  daB  seine  Vorfahren  ihre  Instrumente  ,,hin  und  wider  in  und  auBer- 
halb  des  heiligen  Reiches  verkauft  und  damit  ohne  Ruhm  zu  melden  das  Lob 
vor  anderen  gehabt"  haben.  Fur  die  Hofkapelle  des  Herzogs  Ludwig  in  Stutt- 
gart lieferte  Anton  Schnitzer  im  Dezember  1575  fiir  215  fl.  Instrumente,  die 
er  teils  selbst  gefertigt,  teils  in  Breslau  und  anderen  Often  habe  herrichten 


I 


1)  DieAusziige  aus der Hofzahlatntsrechnungen findensich abgedruckt  bei  Sandberger: 
„Beitrage  zur  Geschichte  der  bayerischen  Hofkapelle  unter  Orlando  di  Lasso",  1894. 

2)  Rechnungsbelege  des  Jahres  1499  im  Kreisarchiv  Niirnberg. 
')  Urkunden  und  Regesten  Nr,  1 1 829, 
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lasseii.  Auch  reparierte  er  vier  alte  Zinken  fur  die  Kapelle^).  Die  Munchener 
Hofkapelle  bezog  von  Anthon  Schnitzer  mehrere  Instrumente,  wie  die  schon 
genannten  Hofzahlamtsrechnungen  ersehen  lassen.  1567:  „Anthonien 
Schnitzer  Trumettenmachcr  in  NUrnberg  urn  12  Trumetten  fiir  jede  10  Thaler 
mcr  fiir  Zeriing  12  fl,  und  allhie  auslosung  6  fl.  10  ff  thuet  in  allem  155  fl.l  sh. 
17",  und  1576;  Anthonien  Schnitzer  von  Niirnberg  per  zwo  Posaunen  fiir 
Ihre  fiirstl.  Gn.  Laut  der  Zetl.  bezahlt  fl.  24."  Der  1590  registrierte  Eintrag 
,, Anthonien  Schnitzer  Handelsmann  zu  Niirnberg  bezallt  ich  per  allheer  ge- 
schickte  24  Neue  Trompetten  lauth  der  underschribnen  Zti.  fl.  35"  scheint 
mehr  die  Transportkosten  im  Auge  zu  haben,  da  der  Preis  von  35  fl.  fur  24  Tro- 
nietten  unmoglich  stimmen  kann;  lesen  wir  doch:  1592  „Jtem  bezalt  dem 
Cesaro  Bandinelly  umB  er  in  Nurnberg  vom  Antoni  Schnitzer  18  neuwe 
trometen  erkaufft  und  laut  einer  underschribnen  Zetell  fl.  152." 

Diesen  Einzelberichten  schlieBt  sich  auch  die  JV\itteilung  WeigelV)  an,  der 
erzahlt,  daB  „die  Niirnberger  Meister  bisher  vor  anderen  dergestalt  begliickt 
gewesen  seien,  dal5  ihre  Arbeiten  fast  an  die  meisten  Kur-  und  Furstenhofe 
und  in  groBer  Menge  nach  Spanien,  Frankreich,  Danemark,  Holland,  sogar 
nach  Moskau  verfiihrt  wurden."  Und  die  Romer  beziehen  zu  Palestrina's  Zeit 
ihre  Posaunen,  Floten  und  Krummhorner  aus  Nurnberg,  wie  Herzog  Ernst 
von  Bayern  seinem  Bruder  Wilhelm  V.,  fur  den  er  in  Rom  unter  anderem 
Instrumente  erwerben  soil,  1574  berichtet^). 

Die  auBerst  groBe  Zahl  derAuftrMge,  die,  wie  eben  gezeigt,  von  iiberall  her 
in  den  Werkstatten  der  Neuschel  und  Schnitzer  einliefen,  muB  Staunen  er- 
regen  und  zwingt,  nach  Griinden  fiir  diese  mannigfachen  Bestellungen  zu  for- 
schen.  Die  ErklSrung  ist  in  dem  Entstehen  einer  neuen  Musikpraxis  zu  suchen. 
Das  Aufkommen  der  chorischen  Instrumentalbesetzung  laBt  die  von  friiher 
her  vorhandencn  Instrumente  rasch  veralten  und  wcniger  gut  brauchbar 
werden. 

Wo  man  immer  mit  der  Zeit  mitgchen  wollte,  niuBtc  man  sich  den 
neuen  Anforderungen  entsprechende  Instrumente  verschaffen  bei  solchen 
Instrumentenmachern,  die  den  Ansprtichen  der  modernen  Musik  Rechnung 
zu  tragen  verstanden. 

Von  den  in  der  Werkstatt  der  Neuschel  gefertigten  Instrumenten  laBt  sich 
nur  eine  Posaune  von  Jorg  Neuschel  1557  nachweisen*).  Ein  merkwiirdiger 
Umstand,  daB  gerade  von  ihnen,  die  fast  alle  Fiirstenhdfe  mit  ihren  Erzeug- 
nissen  versorgten  und  dem  kaiserlichen  Hofe  so  zahlreiche  Instrumente  lie- 
ferten,  sich  sonst  nichts  erhalten  zu  haben  scheint.  Dafiir  entschadigen  uns 
einige  Instrumente  der  Familie  Schnitzer. 


')  „Die  Hofkantorei  unfer  Herzog  Christoph"  (Wiirttembergische  Vierteljahrshefte  fiir 
Landesgeschichte,  7.  Jahrgang  1898,  1900). 

*)  Christ.  Weigel:  Abbildung  der  gemein  nutzlichen  HauptstSnde  von  denen  Regenten 
und  ihren  so  iti  Friedens-  als  in  Kriegszeiten  zugeordneten  Bedienten  an  bis  auf  alle  l<unst- 
ler  und  Handwerker  nach  jeder  Amt-  und  Berufsverrichtungen  meist  nach  dem  Leben 
gezeichnet  und  in  Kupfer  gebracht.    Regensburg  1698. 

')  B.  A.  Wallner,  Musikalische  Denkmaler  der  Steinatzkunst,  1912. 

*)  Museum  Boston  (aus  Coll.  Galpin  s.,  Old  English  Instruments  of  music  pi.  XIV). 
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Dasaltestedernachweisbar  erhaltenen  Instrumenteist  dieim  Germa- 
nischen  Museum  zu  Niirnberg  aufbewahrte  Messingposaune  von  Erasmus 
Schnitzer  (siehe  Abb.).  Sie  tragt  am  StUrzenrand  die  Bezeichnung:  Erasmus 
Scltnitzer  De  Nurm.  M.  DLl  und  ist  vermutlich  die  alteste  datierte  und  sig- 
nierte  erhalfene  Zugposaune  (Durchmesser:  10,5  cm;  Hohe:  1,14  m  Gesamt- 
rohrenlange  1,74  m,  Mensurweite:  13  mm).  Der  Schallbecher  hat  wenig  Ver- 
zierungen,  der  Verbindungssteg  ist  aus  Messing.  Die  Posaune  hat  Anwendung 
der  sieben  Zilge,  stcht  in  B  und  hat  eng  mensurierte  Riihre.  Trotzdem  das 
ursprungliche  Mundstilck  fehlt  und  durch  ein  modernes  ersetzt  ist  —  leider 
sind  allc  originalen  Mundstiicke  der  aiteren   Blechinstrumente  des  Germa- 


nischen  Museums  verloren  —  gibt  das  Instrument  einen  kraftigen,  klaren 
und  weittragenden,  durchdringenden  Ton.  Der  Klang  ist  nicht  so  welch  und 
schmelzvoll  wie  der  der  heutigen  Posaune;  die  enge  Mensur  machf  ihn  hell 
und  durchdringend.  Bel  der  Bestimmung  des  Klangcharakters  spielt  natur- 
gemalS  das  Mundstuck  eine  groBe  Rolle;  denn  flache,  eng  gebohrte  Mund- 
stiicke begiinstlgen  die  Hervorbringung  hoher  Tone,  welte  Mundstiicke  mitt- 
lerer  und  tiefer  Tone.  Wenn  man  bedenkt,  daB  die  Naturtrompeten  nur  in 
hoher  Tonlage  diatonisch  zu  brauchen  sind,  so  versteht  man,  daB  alle  erhal- 
tenen originalen  Mundstiicke  sehr  flach  und  eng,  also  besonders  fiir  die  hohen 
Regionen  des  Instrumentes  geeignet  waren.  DaB  dasselbe  auch  fiir  die  Mund- 
stOcke  der  Posaunen  gilt,  fiir  die  ja  nach  Erfindung  der  Zugeinrichtung 
der  obige  Grund  entfallt,  bestatigte  mir  in  freundlicher  Weise  der 
ausgezeichnete  Kenner  alter  Instrumente  Paul  de  Wit.  So  wiirden  naturlich 
auch  die  hohen  Tone  der  Erasmus  Schnitzer'schen  Posaune  noch  klarer 
werden,  wenn  das  originale  Mundstiick,  flach  und  enggebohrt,  vorhanden 
ware. 
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Eine  Posaunevon  A.  Schnitzer  ausdem  Jahre  1579  verwahrt  das  Museo  Ci- 
vico  in  Verona*).    Schlosser^)  macht  in  seinem  Katalog  darauf  aufmerksam. 

Das  Kunsthistorische  Museum  in  Wien  besitzt  als  Unikum  eine  silberne 
Fanfarentrompete  von  Anton  Schnitzer  1581.  Das  Instrument  ist  mit  dem 
Zeichen  der  Krone  versehen  und  nach  Schlosser's  Angaben  eine  schr  schone 
sorgfaitige  Arbeit,  mit  graviertem,  schuppenartigem  Ornament,  vergoldeten 
Knaufen  und  Beschlagen,  einwindig,  ohne  Verbindungssteg.  Abbildungen 
des  reich  verzierten  Bechers  sind  in  Schlosser's  Katalog  zu  sehen.  Das  originale 
Mundstiick  mit  breitem  Rand  ist  vorhanden.  Zur  Befestigung  des  Fahnen- 
tuches  sind  zwei  Oesen  angebracht.  Diese  Trompete  ist  jedenfalls  identisch 
mit  der  im  Ambraser  Inventar  1596  genannten:  ,,Ain  ganz  silberne  trometen, 
die  absacz  verguldt."  Leider  ist  das  Instrument  noch  nicht  untersucht.  Es 
ware  wichtig,  einnial  einen  Vergleich  mit  anderen  Trompeten,  alten  und  neuen, 
durchzufiihren,  zumal  dies  Schnitzer'sche  Prachtstuck  aus  Silber  ist.  Darf 
man  allerdings  dem  Praktiker  Aitenburg^)  glauben,  so  bringt  das  kostbare 
Material  dem  Klang  des  Instrumentes  kelnen  Vorteil  ein,  im  Gegenteil:  die 
Dichtigkeit  des  Silbers  hindert  die  gute  Treibung  der  Rohren.  In  dem  schon 
erwahnten  Museo  Civico  zu  Verona  weist  Schlosser  noch  eine  A.  Schnitzer- 
sche  Posaune  aus  dem  Jahre  1585  nach. 

Eine  bezeichncte  Es-Trompete  des  Meisters  voni  Jahre  1598  befindet  sich 
im  Museum  der  Gesellschaft  fur  Musikfreunde  in  Wien  und  ist  im  Katalog  von 
Eusebius  Mandyczewski  Nr.  181)  abgebildet.  Die  Leipziger  Allg.  musikal. 
Zeitung  (Jahrgang  1826,  Nr.  39)  enthMt  ebenfalls  eine  Abbildung  dieser 
Trompete,  die  Gold-  und  Siiberverzierungen  aufweist  und  deren  Rbhre  in 
verschiedenen  Windungen  zusammengeschiungen  ist.  Auch  hier  fehlcn  Unter- 
suchungcn  iiber  Klangcharaktcr  und  etwaigc  Bcsonderheitcn,  verursacht  durch 
die  eigenartige  Bauweise. 

Das  Museum  des  Pariser  Konservatoriums  bewalirt  eine  Trompete  des  Anton 
Schnitzer  von  1599  auf*). 

Schon  ins  17.  Jahrhundert  1612  gehort  eine  QuartbaBposaune  vom  Niirn- 
berger Meister  Jobst  Schnitzer.  Nach  freundlicher  Mitteilung  des  Herrn 
Kinsky-Koln  ist  dieses  Instrument  sehr  sorgfaltig  gearbeitet  und  insofern  ein 
Unikum,  als  es  bereits  Doppelzugrohre  aufweist,  die  bisher  erst  fiir  eine  Er- 
findung  vom  Anfang  des  19.  Jahrhunderts  gchalten  wurden.  Die  Stiirzc  ist 
ziemlich  eng  ausladend  (Durchmesser  12^2  cm.)  !m  Katalog  des  Musikhistor. 
Museums  von  W.  Heyer,  Koln  wird  das  Instrument  unter  Nr.  1908  so  be- 
schrieben: 

Bafiposaune  (Quartposaune)  in  F  mit  gravierter  Inschrift  auf  dem  aufge- 
legten  Sturzenrand:  ,JOBST  SCHNITZER  NURM.  M.  DC  XIl"  (1612). 
Marke:  Eine  Krone  und  ein  Wappen  mit  den  Initialen  /.  S.    Der  Sturzenrand 


1)  Fachkatalog  der  Ausstellung  Wien  1892  (Italien). 

=)  Julius  Schlosser:  Die  Sammlung  alter  Musikinstrumente  (Kunsthistorisches  Museum 
Wien)  1920. 

^)  Joh.  Ernst  Altenburg:  Versuch  einer  Anleitung  zur  heroisch-musikalischen  Trom- 
peter-  und  Paukerkunst.  1795,  Neudruck  1911. 

•)  E.  Euting:  Zur  Geschichte  der  Blasinstrumente  im  16.  und  17.  Jahrhundert,   1899. 
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auBerdem  mit  schonen  Gravierungen  verziert.  Gesamtrohrenlange  3,80  m. 
Hbhe  1,15  m.    Mensurweite  13  mm. 

Die  Posaune  ging  aus  der  Sammlung  Paul  de  Wits,  der  das  Instrument  in 
seinen  ,,Perlen"  abbildet,  ans  Heyer'sche  Museum  nach  Koln  Uber,  das  1905 
die  dritte  Sammlung  de  Wits  ankaufte. 

Die  genannten  Instrumente  slnd  die  einzigen  von  unseren  Meistern  gefer- 
tigten,  die  sich  als  erhalten  nachweisen  lassen.  Die  Kataloge  der  Sanimlungen 
Berlin,  Kbln,  Kopenhagen,  Basel,  Wien  und  Briissel  enthalten  jedenfalls 
keine  weiteren  Posaunen  und  Trompeten  von  Neuschel  und  Schnitzer.  Auch 
die  anderen  Instrumente  wie  Zinken,  Clareten,  Krunimhorner,  die  von  den 
Neuschel  und  Schnitzer  hergestellt  warden,  scheinen  sich  nicht  in  die  Gegen- 
wart  hinubergerettet  zu  haben;  so  ist  eine  Beschreibung  unmoglich.  Es  Ist  aber 
kein  Grund  anzunehmen,  dali  diese  instrumente  von  den  aus  jener  Zeit  be- 
schriebenen  und  erhaltenen  wesentiich  abgewichen  waren.  Nicht  mehr  er- 
halten sind  folgende  von  Schlosser  in  seinem  Katalog  als  Nurnberger  Fa- 
brikate  erwShnten  Instrumente. 

Erzherzog  Ferdinand  (-j-isge)  besaB  in  der  ftir  den  praktischen  Gebrauch 
bestimmten  Innsbrucker  Musikkammer:  ,,Vier  neue  Trometten  und  ain 
pusaunenmundstiickh  von  Niirnberg  erkhauft."  Auch  werden  dort  verzeich- 
net  ,,2  pusaunen,  khauft  von  Gebrgen  Wagger  von  Nurnberg"  und  ,,Ain  quart- 
pusaun,  Drei  tenorpusaun,  Vier  trometten,  Disc  sein  von  Niirnberg  erkhauft 
worden".  In  der  Kunstkammerbefand  sich  1596  auBerdem  noch:  ,,ain  kupferne 
pusaun,  die  absecz  vergult,  die  noch  1788  im  Inventar  vorkommt,  wo  auch 
ihre  Aufschrift  ,,Macht  Antoni  Schnitzer  zu  Nurnberg  1579"  mitgeteiit  ist. 
Das  Instrument  fehlt  bereits  1806  im  Inventar  der  Sammlung  und  ist  nicht 
mehr  nachweisbar, 

Zur  Festlegung  des  Zeitpunktes,  an  dem  der ,, Trombone"  die  Zugeinrich- 
tung  erhalten  hat,  liefern  unsere  Untersuchungen  keln  Material.  Doch  ist 
es  auch  uns  wahrscheinlich,  da6  die  Erflndung,  die  langst  vorVirdung  und 
Agricola  gemacht  sein  mu6,  ins  spatere  15.  Jahrhundert  fallt.  Sie  jedoch  dem 
alteren  Neuschel  zuzuschreiben,  wie  Rettberg^)  im  Zusammenhang  mit  einer 
von  ihm  nicht  belegten  Notiz,  Neuschel  habe  1498  die  Posaune  wesentiich  ver- 
bessert,  gerne  woUte,  geht  wohl  deshalb  nicht  an,  da  nicht  nur  die  Rettberg 
bekannte  Wolffeg'sche  Bilderhandschrift  vom  Ende  des  15.  Jahrhunderts,  son- 
dern  auch  eln  Londoner  Gemalde  des  bereits  1495  verstorbenen  Matteo  di 
Giovanni  —  auf  das  Sachs  hinweist^')  —  die  Zugeinrichtung  am  Instrument 
deutlich  erkennen  lassen. 

Praetorius^),  der  eifrige  Verfechter  der  neuen  Praxis  des  17.  Jahrhunderts, 
der  doch  aber  manchen  wichtigen  Bericht  iiber  ,,die  Alten"  des  16.  Jahr- 
hunderts auf  uns  gebracht  hat,  schildert  die  musikalischen  Fahigkeiten 
der  Instrumente  so  wie  sie  zu  seiner  Zeit  waren: 


*)  Georg  V.  Rettberg:  „Zur  Geschichte  der  Musikinstrumente"  im  Anzeiger  ftir  Kunde 
der  deutschen  Vorzeit,  Nurnberg  1860. 

")  Handbuch  der  Musikinstrumentenkunde  1920. 

»)  Michael  Praetorius;  Syntagma  11.  Teil,  1618.    Neudruck  1884.      ,.     .  ..  ._ 
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„Weil  bei  den  Alten  das  Concertieren  und  mit  allerhand  Instrunienten  zu- 
gleich  ineinander  zu  musicieren  nicht  gebrauchlich  gewesen,  sind  die  blasenden 
Instrumente  von  den  Instrumenten-Machern  selir  unterschiedlich,  eins  hoch,  das 
andere  niedrig  intoniert  und  gemacht  worden.  Denn  je  hfiher  ein  Instrument  in 
sao  modo  u.  genere,  als  Zinken,  Schalmeyen  und  Diskantgeigen  intoniert  sein, 
je  frischer  sie  lauten  und  resonieren;  dagegen,  je  tiefer  die  Posaunen,  Fagotten 
gestimmt  sind,  je  gravitatischer  und  prachtiger  sie  einher  prangen. 

Es  ist  aber  sonderlich  dies  instrumentuni  musicum  (Posaune)  vor  anderen 
Blasenden  Instrumenten  iiberall  in  allerlei  Consorten  und  Concerten  wohl  zu 
gebrauchen,  sintemal  es  nach  allerlei  TOnen  und  etwas  hoher  und  niedriger,  nicht 
allein  durch  Aufsteckung  und  Abnehmung  der  KrummbUgel  und  anderen  auf- 
gesteckten  StOcken,  sondernauch  mitdemMund  und  Wind  ohne  Aufsteckung  der 
Krummbogen  allein  durch  den  Ansatz  und  Mundstuck,  von  einem  geiibten  und 
erfahrenen  Kiinstler  nach  seinem  Gefallen  per  tonos  et  semitonia  gezwungen  und 
gebracht  werden  kann:  welches  sich  auf  anderen  Instrumenten,  deren  Locher  mit 
den  Fingern  reguliert  werden  mtlssen,  nicht  tun  laBt."  Ober  die  damaligen  Trom- 
peten sagt  er:  „Trommet  ist  ein  herrliches  Instrument,  wenn  ein  guter  Meister, 
der  es  wohl  und  ktinstlich  zwingen  und  regieren  kann,  dariiber  kommt  und  ist 
gleich  zu  verwenden,  da  man  ohne  einige  Ziige  (damit  sonst  die  Posaunen  regiert 
werden)  auf  diesem  Instrument  in  der  H(ihe  fast  alle  Tonos  nacheinander,  auch 
einige  semitonia  haben  und  allerlei  Melodien  zuwege  bringen  kann." 

Derselbe  Schriftsteller  spricht  auch  (T.  3)  iiber  eine  Verwendung  der  Trom- 
pete  zu  kiinstlerischen  Zwecken,  wenn  er  in  bezug  auf  die  ,,Lateinischcn  und 
Teutschen  Cantiones  in  Polyhymnia,  nim:  Tubicinia  &  Tympanistria"  redet; 
„Daselbsten  man  ad  Placitum  die  Trommeter  und  Heerpaucker  in  denen  Kirchen, 
da  es  zu  verantworten,  darzu  adhibieren  und  gebrauchen  kan."  ,,Es  sind  aber  diese 
Concert-Gesange  also  und  dergestalt  anzuordnen,  da6  fCinff,  sechs  oder  sieben  Trom- 
meter neben  Oder  ohne  einen  Heerpaucker,  an  einem  sondern  Ort,  nahe  bei  der  Kirchen 
gestellet  werden :  damit,  wenn  sie  in  der  Kirchen  stehen,  der  starke  Schall  und  Hall 
der  Trommeten  die  ganze  Music  nicht  iiberschreye  und  iibertaube,  sondern  ein  theil 
neben  dem  andern,  vornemblich  und  eigentlich  gehort  werden  kdnne." 
Fiir  Praetorius,  in  dessenWerk  sich  ja  in  so  eigenartigerWeise  die  deutsche 
Renaissance  des   16.  Jahrhunderts  mit  dem  neuen  venetianischen   Barock 
durchdringt,  ist  die  alte  Praxis,  Blasinstrumente,  je  nach  ihrer  Fahigkeit  an 
der  groBen  Musik  —  Motetten  Lasso's  etwa  —  teilnehmen  zu  lassen,  noch 
lebendig,  wenn  er  daneben  auch  schon  die  mehr  barocken  Vorschriften  zur 
Mischung  von  Vokal-  und  Instrumentalstimmen  kennt.  Von  seinen  Orchester- 
typen  hat  das  frDhere  16.  Jahrhundert  die  Gabrieli-Besetzung  mit  den  Po- 
saunen als  charakteristischer  Sondergruppe  innerhalb  des  Orchcsters  noch 
nicht  gehabt.   Dagegen  darf  man  annehmen,  daB  der  verschmelzende  Gesamt- 
klang  eines  ausschlieBlich  aus  Instrumenten  derselben   Gattung  gebildeten 
Ensembles  schon  seit  1500  in  Deutschtand  besonders  bevorzugt  war.  Diese  Be- 
setzung  des  ..Renaissance-Orchesters"  entstammte  einmal  den  weltlichen  For- 
men  der  Fanfaren  und  TSnze,  welche  um  jene  Zeit  immer  kunstmaBiger  wur- 
den,  anderseits  erforderte  auch  die  groBe  geistliche  Musik  der  spateren  Nieder- 
lander,  wenn  man  sie  instrumental  begleiten  oder  ganz  ohne  Singstimmen 
auffiihren  wollte,  einen  moglichst  homogenen  Orchesterkiang. 

In  die  Entwicklung  zu  diesem  Orchestertyp  hin  fSIlt  auch  die  Erfindung 
des  Zuges  an  der  Posaune.    Sie  war  iiberhaupt  eine  Vorbedingung  fur  die  Bil- 
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dung  von  kunstfahigen  Trompeten-  und  Posaunenchbren,  da  sie  erst  die  Tiefe 
des  Instruments  fur  diatonisches  Spiel  erschloB.  Aber  auch  den  anderen 
Blaserfamilien  kam  das  neue  Zuginstrument  zugute  und  half  dem  durchgehen- 
den  Mangel  an  klangkrflftigen,  verwendungsfahigen  BUserbassen  ab,  indem 
es  sich  ohne  allzu  schwere  Storung  des  einheitiichen  Gesamtklanges  nicht  nur 
mit  Zinken,  sondern  sogar  zusammen  mit  reinen  Holzblasinstrumenten  ge- 
brauchen  lieB. 

Um  1500,  als  der  alte  Neuschel  wirkte,  war  der  Aufstieg  der  Renaissance- 
besetzung  in  Deutschland  bereits  entschieden.  Seine  sozialen  TrSger  waren 
die  Stadtpfeifer,  welche  ^uch  spater  noch,  als  das  Klangideal  wieder 
gewechselt  hatte,  auf  lange  Zeit  hinaus  Wahrer  der  Renaissancetraditionen 
blieben.  In  ihren  Handen  finden  wir  zunachst  die  Posaunen  und  Trompeten. 
Die  anitliche  Tatigkeit  dieser  Leute,  die  dem  Rat  der  Stadt  unterstanden  und 
fur  diesen  eine  zuverlassige,  stetige  Musiktruppe  bildeten,  ist  schon  deshalb 
fiir  uns  von  besonderem  Interesse,  weil  auch  unsere  Meister  als  Musikanten 
im  Solde  der  Stadt  waren.  Sie  bestand  im  Aufwarten  bei  alien  stadtischen 
Feierlichkeiten,  wie  AufzUgen,  Banketten,  Ratswahl,  wobei  sie  sich  meist 
vom  sogenannten  Pfeifferstuh',  einer  Balustrade,  die  sich  in  alien  alten  Fest- 
salen  erhalten  hat,  vernehmen  lieBen  oder  sie  bliesen  von  einem  kleinen 
Balkon  herab.  So  wird  schon  1433  anlafiiich  der  Kaiserkronung  Sigmunds 
berichtet,  da6  die  Pfeiffer  und  Posauner  vom  Sebalduschor  herabmusizierten^). 
Als  am  26.  Mai  1488^)  in  Nlirnberg  bekannt  wurde,  daB  Kaiser  Maxi- 
milian in  Brugge  aus  der  Haft  cntlassen  sei,  wurden  auf  Anordnungdes  Rates 

,,da  es  drei  gen  nacht  schlug"  —  um  5  "^  —  ,,hi€  in  alien  kirchen  und  closterti 
alle  glocken  geleutet  und  fe  deum  laudamus  gesungen,  zwei  Freudenfeuer  eins 
J  auf  der  vesten  und  das  ander  am  markt  angezunt,  und  von  den  statpfeifern  und 
trumetern  auf  dem  portal  unser  lieben  frauen  capellen  gestanden,  gehofiert  und 
auch  des  kelsers  nachthorn  auf  dem  simbeln  turn  geblasen." 

Wenn  den  Stadtpfeiffern  neben  der  amtlichen  Tatigkeit  auch  privater 
Dienst  gestattet  war,  so  bestand  derselbe  in  der  Hauptsache  in  der  Aufwartung 
bei  Hochzeiten.  Dabei  wird  meist  unterschieden  zwischen  groBem  und  kleinem 
Spiel.  Mit  letzterem  Ist  im  Gegensatz  zur  Blaserbesetzung  (Zinken,  Posaunen, 
Schnabelflbte,  Bomhardt,  bisweilen  auch  Sackpfeife)  die  Besetzung  mit  Saiten- 
instrumenten  (Violen,  Lauten)  gemeint,  die  gelegentlich  auch  als  ,,stilles 
Spiel"  bezeichnet  wird.  Der  Niirnberger  Rat  war  besonders  darauf  bedacht, 
sich  in  seinen  Stadtpfeiffern  eine  tiichtige,  ja  kunstlerisch  bedeutende  Stadt- 
kapelle  zur  Verwendung  bei  festlichen  Anlassen  heranzuziehen;  das  zeigt  ein 
RatsverlaB  gegen  Ende  des  Jahrhunderts,  der  bestimmt,  daB  die  Stadtpfeiffer 
Sonntags  fruh  im  Rathaus  zu  Oben  haben.  Zahlreich  sind  deshalb  auch  die 
Ausgaben,  die  die  Stadt  in  ihren  Rechnungen  fiir  diese  Musikanten  zu  buchen 
hatte.  Gelegentlich  halfen  die  Stadtpfeiffer  wohl  auch  bei  Theaterauffiihrungen 
aus;  Hampe^)  erwahnt,  daB  bei  einer  AuffUhrung  des  Stijckes  ..Hblle"  von 


')  Mummenhoff:  In  ..Festschrift  zum  8.  deutschen  Sangerbundesfest  in  Niirnberg"  1912. 
^)  Theod.  Hampe:  Die  Entwicklung  des  Theaterwesens  in  Niirnberg  von  der  zweiten 
Haifte  des  15.  Jahrhunderts,  1806.   1900.    ...,  .,.„ 
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den  Schembartlaufern  ,,auch  ein  trumeter  sampt  meiner  herren  trumeter  der 
Neuschl  und  seine  Gesellen  mittun  sollten".  Leider  wird  iiber  die  nShere  Be- 
teiligung  bei  dieser  Auffuhrung  nichts  gesagt. 

Ob  die  Stadtpfeiffer  auch  das  sogenannte  Abblasen  vom  Turm  auszufuhren 
batten  und  ob  dieser  Brauch  zu  jener  Zeit  in  Niirnberg  ttblich  war,  iSiit  sich 
quellenmaBig  nicht  feststellen;  fur  die  erste  Zeit  des  16.  Jahrhunderts  wird  es 
nicht  anzunehmen  sein.  Doch  kannte  man  das  ,,Neujahrsblasen",  das  in 
einem  RatsverlaB  vom  31.  Dezember  1631  als  ,,altherkommlich"  bezeichnct 
und  aufs  neue  geregelt  wird.  Das  Abblasen  vom  Turm  zu  bestimmten  Stun- 
den  des  Tages  wird  in  Leipzig  1599^)  eingefuhrt.  Die  Stadtpfeiffer  hatten  „um 
die  10.  Stunde  zur  Ehre  Gottes"  von  den  Zinnen  des  Rathauses  abzublasen. 
Das  erste  verbiirgte  Turmblasen  in  Bautzen^)  fand  bereits  1584  statt.  Auch 
das  groBstadtische  Nurnberg  wird  —  das  darf  man  wohl  trotz  des  Felilcns 
quellenmaBiger  Belege  annehmen  —  diese  allgemein  verbreitetc  Obung  ge- 
kannt  haben.  Gerade  die  Erasmus  Schnitzer'schePosaune  scheint  wegcn  ihres 
harten,  durchdringenden  Tones  sich  zum  Abblasen  besonders  geeignet  zu 
haben. 

Wenn  auch  schon  ins  17.  Jahrhundert  zu  rechnen,  mag  doch  als  weiterer 
Beleg  fOr  die  oben  geschilderte  Tatigkeit  der  Stadtpfeiffer  noch  folgende  Mit- 
teilung^)  erwahnt  werden: 

,,AIs  am  31.  August  1619  die  Nachricht  von  der  Konigswahl  Ferdinands  11. 
in  Ntirnberg  eintraf,  wurde  nach  Anordnung  des  Rats  in  den  Kirchen  das  te 
deum  laudamus  .figuraliter'  gesungen,  mit  alien  Glocken,  auch  mil  dem  silbernen 
Glocklein  bei  St.  Lorenz  gelautet  und  nach  dem  Lauten  bliesen  die  Stadt- 
pfeiffer dreimal  eine  Viertelstunde  lang  von  einer  neuen  Stube  des  Rathauses 
aus  ,mit  ihren  Instrumenten,  Zinken  und  Posaunen'." 

Die  Instrumente  der  Stadtpfeiffer  waren  zum  Teil  Eigentum  der  Stadt, 
zum  Teil  gehiirten  sie  den  betreffenden  Musikanten  selbst,  in  welchem  Fall 
jedoch  die  Stadt  einen  Beitrag  zur  Anschaffung  leistete*). 

Nachrichten  iiber  standige  Verwendung  eigentlicher  Instrumentalmusik  an 
den  Hdfen  haben  wir  erst  fUr  die  zweite  Halfte  des  16.  Jahrhunderts.  Zu- 
vor  werden  nur  Sangerchdre  gehaiten  und  die  Instrumentisten  gehdren  nicht 
zur  „Kunstmusik".  So  war  die  Trompete  zunachst  wohl  nur  fiir  Signale, 
Fanfaren  und  dergleichen  bei  festlichen  und  feierlichen  Anlassen  aller  Art  zu 
verwenden.  Ungezahlte  Belege  sprechen  dafur.  Der  Trompeter  durfte  bei 
der  Tafel  nicht  fehlen,  sei  es  als  AufwSrter  und  Aufforderer  zum  Mittagstisch 
Oder  als  Unterstutzer  bei  der  Tafelmusik,  besonders  bei  groBeren  Veranstal- 
tungen  festlichen  Charakters,  wie  Hochzeiten  und  FUrstenbesuchen,  war  er 
unentbehrlich.  Auch  in  der  Kirche  trat  er  in  ahnlicher  Funktion  auf,  und  man 
braucht  noch  durchaus  nicht  auf  Beteiligung  an  der  groBen  Musik  zu  schlieBcn, 


*)  P.  Kiippers:  Zur  Geschichte  des  Musikinstrumentenmacher-Gewerbes  besonders  in 
Leipzig  1886. 

^)  H.  Biehle:  Die  Entwicklung  des  Miisiklebens  von  Bautzen,  1923. 

')  E.  Mummenhoff:  In  „Festschrift  zum  8.  deutscheti  Sangerbundesfest  in  Nurnberg", 
1912. 

*)  RatsverlaB  1624.  Nr.  8,  fol.  5,  Ratsverl.  1620,  Nr.  10.  ,  ,-,-« -.,  . 


^  ■  -    -   —      -  Fritz  Jahn  -'  — .^— ..-  -^ 

wenn  man  bei  Garzoni')  liest,  daB  1475  bei  der  Vermaiilung  des  Costanzo 
Sforza  mit  Camilla  von  Aragon  in  Pesaro  die  Messc  mit  Orgel  iind  Trompeten- 
klang  und  Paukenscliall  gefeiert  wurde.  Hiihere  Anforderungen  an  die  Troni- 
pcter  sind  belegt  in  dein  Bericlit  tibcr  die  Hochzeit  dcs  Herzogs  Joliann  mit 
Sofic  von  "Mecklenburg  am  1.  Marz  1500  zu  Torgaii^).  Wiedcr  wirken  die 
Trompeter  in  der  Kirchenmusik  mit,  aber  aiich  sclbstandig  in  der  Darbietimg 
kiinstvoll  gesetztcr  Tanze;  ja  sclilie[51icli  waren  sie  nehst  Orgel,  Ptisaiincn, 
Pfeifcn  und  anderon  instrunienten  in  einem  in  der  Kirche  gcsungenenTedciim 
hcscliaftigt.  Ob  wir  es  liier  schon  mit  virtnosen  Leistungen  dcs  Clarinbiascns 
zu  tun  habcn,  geht  aus  der  Notiz  nicht  hervor.  Gcwiii  hat  aber  um  dicse  Zcit 
cine  Entwicklung  voni  Fanfaren-  und  Hecrtronipeter  ziir  Kunstnnisik  bin 
stattgefunden.  So  wird  z.  B.  1560  in  der  Wiirttembergischen  Hofkantorei 
unter  Herzog  Chnstoph  die  Aufgahe  der  Trompeter  schlechtwcg  mit  folgen- 
dcn  Worten  gekennzeichnet:  ,,so  in  der  Kapelle  zum  Gesang  blascn"^).  Will 
man  dicse  Entwicklung  verftilgcn,  so  hat  man  jedoch  zu  bedenken,  daB  schon 
der  Antwerpener  Altar  Memlings  Trompetc  und  Posaunen  (ohne  Zug)  im 
Orchestcr  vorfiihrt,  die  hicr  scliwerlich  etwas  anderes  ais  Figuralmusik  und 
die  also  nur  durch  ..C'annblascn*'  spielen  kdnncn.  Audi  die  groBc,  unge- 
schlachte,  zuglose  Trompcte,  die  wir  auf  einor  Miniatur  des  15.  Jahrhunderts 
im  Vcrcin  mit  5  Sangern  und  12  anderen  Instrunienten  bei  der  Ausfiihrung 
einer  Figuralmusik  abgebildet  findcn^),  kann  sich  niclit  anders  betatlgt 
haben. 

Fiir  die  chroniatische  Zugposaunc  war  die  Mitwirkung  an  der  gioBen  Kunst- 
nmsik  wohl  von  vornherein  selbstverstandlich.  Ob  jedoch  1468  die  Motette 
hci  der  Hochzeit  des  Burgundischen  Herzogs  zu  Brugge  auf  Scbalmeien  und 
Zugposaunen  oder  nach  Art  der  Antwerpener  Bildcr  auf  nicht  ausziehbarcn 
Trombonen  ausgefiihrt  wurde^),  laBt  sich  wohl  kaum  entschciden.  GewiB 
waren  jedoch  die  Instrumente  des  schon  erwahnten  Torgauer  Festcs  voni 
Jahre  1500  Zugposaunen.  Sie  sind  ausgiebig  in  der  Figuralmusik  bcschaf- 
tigt:  ,,Dienstag  wurden  12  Messen  gesungen  mit  Hilfe  der  orgell,  dreycr  po- 
saunen und  eines  zincken,  desglcichen  vier  Crumhorner  zum  positiv  fast 
lustig  zu  hiiren".  Am  Aschermittwoch  hat  man  ,,vf  zweyen  pfeiffen  und  einer 
posaunen  gesetzte  mutete  gebiasen".  Die  Zusamnienstellung  von  Pfeiffen, 
Zinken  und  Posaunen  kommt  iibcrhaupt  haufig  vor.  Die  Hochzeit  des  Mark- 
grafen  Casiniir  von  Brandenburg  mit  Dorothea  Pfalzgriifin  bei  Rhein^),  die 
auf  dem  Reichstag  zu  Augsburg  1518  gefeiert  wurde,  ist  mit  ,,groBer  Solem- 
nitat  und  Zierheit  und  sonderlichen  durch  key.  M.  Cantores,  Organisten,  ' 
Posauner  und  Zinkenblaser  triuniphlich  gehalten  worden". 

Hier  kann  mit  Sicherheit  auf  die  Beteiligung  Neuschel'scher  Instrumente 


')  Tti.  Garzoni;  Allgemeiner  Schauplatz  aller  Kunst,  Professionen  und  Handwcrkcr, 
1659. 

^)  O.  Kinkeidey:  Orgel  und  Klavier  in  der  Musik  des  16.  Jahrh.,  1910. 

")  „Die  Hofkantorei  unter  Herzog  Christoph"  (Wurttembergische  Vierteljahrsheftc  fiir 
L.nidesgeschichte,  7.  Jahrgang  1898,  1900). 

*)  Droz  und  Thibault.     Pnetes  et  musicicus  du  XV*-  sicclc.     Paris  1924. 

^)  Staincr;  „Dnfay  and  his  Contemporaries".,  1898. 
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geschlosseii  werden,  da  der  Meister  gerade  um  diese  Zeit  fur  den  kaiserlichen 
Hof  vollbeschaftigt  ist  und  kiirz  2uvor  mit  dem  Kaiser  miindlidi  wegen 
Instrumentenlicferiingen  unterhandelt  hattc.  Doch  finden  wir  fiir 
die  Verwendung  seiner  so  zaiilreich  geliofcrten  Posaimen  sonst  nirgcnds  einen 
aiisdrucklichcn  Hinweis,  nicht  einnial  in  den  Bcricliteii  iiher  die  Hofkapclle 
Maximilians'). 

Die  Lcistiingsfahigkeit  einer  Hofkapelle  ersehen  wir  aus  der  ansfiihrlichen 
Schilderung  des  baycrischen  Hofmusikus  Massimo  Troi:ino  von  der  Hochzeit 
Aibrechts  V.  mit  Renate  von  Lothringeii  1568  in  Miinciien''').  Nach  einleiten- 
den  Trompetenfanfaren  eroffnete  man  das  Festmahl  dnrch  eine  aclitstimmige 
Schlaclitmusik  von  Annibale  Padovano  auf  Posaunen  und  Kornetten.  Zum 
ersten  Gang  gab  es  eine  siebenstimniige  Motette  von  Lasso  fur  die  gleichcn 
Instrumente,  zum  zweiten  Gang  ein  sechsstimniiges  Madrigal  von  A.  Striggio 
fur  6  groUe  Posaunen,  von  denen  der  BaB  eine  Oktave  tiefer  klang  als  gewohn- 
liche  Posaunen;  beini  Fiscii  eine  6stimniige  Motette  von  Cipriano  de  Rore 
fiir  Bratschen,  beim  Braten  einen  I2stinimigen  Satz  von  A.  Padovano  fiir 
Bratschen,  Posaunen,  ein  Kornett  und  ein  regale  dolce.  Zum  5.  und  6.  Gang: 
GroBe  Musik.  1  Cembalo,  I  Posaune,  1  Fldte,  I  Laute,  1  Cornamusa,  I  cor- 
nctto  muto,  1  Ganibe,  1  piffaro.  Beim  Konfekt  sang  die  ganze  Kapelle.  Einige 
Tage  darauf  wurde  zur  Tafel,  als  man  das  Obst  auftrug,  achtstimmig  mit 
8  Gamben,  8  Bratschen,  I  Fagott,  I  Cornamuse  (s.  v.  w.  Dudeisack),  ein  cor- 
netto  muto,  1  cornetto  alto,  I  cornetto  grosso  storto,  1.  Kornett,  1  Pfeife,  1  Dol- 
cian  (Fagott)  und  1  Posaune  musiziert^);  ebenso  niusizierte  man  bstimmige 
Noresken  (=  Moresquen)  von  Lasso  mit  Gesang  und  Pfeifenspiel;  ein  Werk 
von  Striggio  wurde  von  40  Mann  ausgefiihrt,  die  in  folgender  Weise  verteilt 
waren:  8  Posaunen,  B^viole  da  arco,  8  groBe  Floten,  I  Cembalo  (instrumento 
da  penna),  1  groBe  Laute,  und  die  iibrigen  Vokalstimmen.  Diese  stattliche 
Schilderung,  die  audi  der  Kiiche  des  betreffenden  Fiirsten  alle  Ehre  macht, 
gewahrt,  wenn  man  sie  als  vollgiiltig  nehmen  darf,  einen  Einblick  in  die  Praxis 
der  Hofkapelle  bei  Festlichkeiten.  Wir  wissen  ja,  dali  fiir  die  Mijnchener  Ka- 
pelle die  kaiserliche  Hofkantorei  vorbildlich  war,  die  unter  Kaiser  Maximilian 
einen  ganz  besonderen  Ruf  hatte,  wohl  auch  dadurch,  daB  an  ihr  seit  1496  fiir 
lange  Zeit  Heinrich  Isaac  wirkte.  In  der  Geschichte  dieser  Kapelle*)  lesen  wir, 
daB  der  Kaiser  alle  Neuerungen  auf  dem  Gebiete  der  Musik  beriicksichtigte 
und  neu  erfundene  Instrumente  von  ihm  stets  erworben  wurden^). 

Ein  Instrumentenverzeichnis  aus  dem  Jahre  1570")  etwa  zeigt,  daB  die 
mehrstimmige  Tanzliteratur  der  Zeit  und  mehrstlmmige  Vokalkompositionen 


')  Fr.  Waldner:  Nachrichten  iiber  die  Musikpflege  am  Hofe  zu  Innsbruck  1490-  1519 
unter  Maximilian  I.    Monatshefte  fur  Musikgeschichte,  1897/98. 

")  0.  Kinkeldey:  Orgel  und  Klavier  in  der  Musik  des  16.Jahrh.,  1910. 

*)  Dies  wird  wohl  eine  „heimbliche  Tafelmusik"  gewesen  sein  mit  gedSmpfter  Posaune 
(gestopftes  HornI). 

*)  L.  V.  K6chel:  Die  kaiserliche  Hofmusikkapelle  in  Wien  1553-1867;  1868. 

*)  Fr  Waldner:  Nachrichten  iiber  die  Musikpflege  am  Hofe  zu  Innsbruck  1490—1519 
unter  Maximilian  I.  Monatshefte  fiir  Musikgeschichte  1997/98. 

*)  A.  Aber:  Die  Pflege  der  Musik  unter  den  Wettinern  und  wettinischen  Ernestinern, 
1921. 
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von  einer  Hofkapelle  recht  gut  gespielt  werden  konnten.  Es  werden  da  auf- 
gezahlt:  ,,5  stille  zinnken,  4  krumme  neue  zinnken,  3  krumme  alte  Zinken, 
2  vagandt  (=  vagant,  d,  h.  oberste  Stimme  im  Blaserchor)  zinnken,  2  aldt 
posaunen,  1  BaB  pomhardt,  8  Krummhorner,  1  futter  schreipfeiffen,  1  futter 
alte  schwitier  pfeiffen".  Diese  chorische  Besetzung  der  deutschen  Renaissance 
im  16.  Jahrhundert,  also  hauptsachlich  der  Zeit  Stengel's  und  der  Schnitzler, 
die  sich  beniQht,  die  Einzelstitnme  im  Gesamtklang  moglichst  verschmelzen 
zu  lassen,  ware  fiir  die  groBe  geistliche  Musik  zur  Zeit  der  sogenannten  ersten 
Niederlandischen  Schule  (Dufay)  noch  ganz  undenkbar  gewesen.  ,, Tenor" 
und  ,, Contra"  verlangen  hier  noch  Isolierung  aus  dem  Gesamtklang  und  in- 
folgedcssen  Besetzung  durch  charakteristisch  voneinander  sich  abhebende 
Instrumente,  So  mischte  man  Vokal-  und  ganz  verschiedenartige  Instrumental- 
stimmcn,  wie  es  die  Darstellungen  des  Center  und  Antwerpener  Altars  zeigen. 
Mit  dcm  Aufkommen  des  eigentlichen  ,, niederlandischen*'  Chorklangs  der 
Obrecht  und  Josquin  wurde  diese  „mittelalterliche"  Praxis  unmoglich.  Wie 
nunmchr  schon  die  Einfiihrung  des  fugierten  Satzes  bezeugt,  verschwinden 
die  Sondcraufgaben  und  konstitutiven  Sonderbedeutungen  der  einzelnen 
Stimmgattungen  und  das  Ensemble  wlrd  in  alien  Teilen  einheitlich  und 
gleichmaBig  durchgebildet.  Fiir  die  Stimmen,  die  jetzt  gleicliberechtigt  in 
Wechselwirkung  miteinander  stehen,  wird  Klangverwandtschaft,  im  Falle 
instrumentaler  Ausfiihrung  also  Besetzung  mit  Instrumenten  einer  Oattung 
notig.  So  baute  man  jedes  Instrument  in  verschiedener  GroBe  und  verwendet 
beim  Enscmblespiel  moglichst  Instrumente  derselben  Art.  Es  bilden  z.  B. 
die  Diskantposaune  in  B,  die  Altposaune  in  F,  die  gemeine  rechte  Posaune 
in  B,  die  Quartposaune  in  F,  die  Quintposaune  in  Es  und  die  Oktavposaune 
in  B  einc  Familie,  die  miteinander  musiziert^).  Doch  ist  das  Idea!  der  uni- 
formen  Instrumentalchore  im  AnschluB  an  den  Vokalstil  praktisch  schon  in- 
folge  technischer  Schwierigkeiten  bei  einzelnen  Instrumenten  (vgL  hohe  Po- 
saune, tiefe  Blockflote)  wohl  niemals  ganz  verwirkiicht  worden. 

DaB  auch  Deutschland,  u.a.  iiber  Isaac— Senfl,  AnschluB  andiesen  Stil  fand, 
sehen  wir  an  der  Miinchener  Hofkapelle^),  deren  Leitung  seit  etwa  1526  in 
Senfl'sHanden  lag.  Zinkenisten  und  Posauner  werden  dort  je  nach  den  vor- 
waltenden  Unistanden  die  AuffUhrung  der  Werke  von  Josquin,  Isaac  Brumel, 
Mouton,Willacrtubernommen  haben.  Ober  die  Besetzung  der  Werke  Orlando's, 
die  noch  in  ahnlicher  Weise  geschehen  konnte,  wissen  wir  durch  Pratorius 
genau  Bescheid'). 

Eine  Wandlung  in  der  Besetzungspraxis,  die  auch  die  Verwendung  der  Po- 
saune betrifft,  ging  in  Italien,  das  ebenfalls  Niirnberger  Instrumente  beniitzte, 
im  Laufe  des  16.  Jahrhunderts  vor  sich.  Hier  entstand  wohl  in  der  venetiani- 
schen  Schule  ein  neuer  Besetzungstyp,  iJber  welchen  wir  sicherer  unterrichtet 
sind  als  uber  den  mittelalterlichen  und  renaissancemaBigen.  G.  Gabrieli  war, 


1)  Handbuch  der  Musikinstrumentenkunde  1920. 

*)  A.  Sandberger:  BeitrSge  zur  Geschichte  der  bayer.  Hofkapelle  unter  Orlando  di 
Lasso,  1894/95. 
»)  Michael  Praetorius:  Syntagma,  11.  Teil,  1618.    Neudruck  1884. 


r 
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soweit  sich  aus  den  Druckwerken  jener  Epoche  schlieBen  laBt,  der  erste  Ton- 
meister,  der  in  seinen  Kompositionen  ausdriickliche  Vorschriften  iiber  die 
anzuwendenden  Instrumente  gab.  Neben  Zinken,  Violine  und  Viola  liebte  er 
besonders  die  Posaune.  Indessen  geniigte  ihm  ein  uniformer  Instrumental- 
chorklang  nicht  mehr.  Die  Mischung  der  verschiedenen  Instrumentengattun- 
gen  wird  wieder  Prinzip.  Jedoch  treten  in  seinem  Orchester  die  einzelnen 
Gattungen  in  mehrstimmigen  Choren  auf,  abweichend  von  der  mittelalter- 
lichen  Praxis  der  charakteristischen  Einzelstimmen,  die  Posaune  sogar  in 
drei-  bis  achtfacher  Besetzung. 

Die  im  vorhergehenden  Abschnitt  gegebene  Darstellung  laBt  sich  durch 
eine  Reihe  ikonographischer  Zeugnisse  belegen.  Wenn  auch  die  Kennt- 
nis  der  Bildwerke  nur  ungenau  ist  und  hier  keineswegs  die  Absicht  vorliegt, 
weitere  Forschungen  zu  unternehmen,  so  kbnnen  doch  aus  dem  vorliegenden 
Material  mit  einiger  Vorsicht  wichtige  Schlijsse  gezogen  werden,  und  zwar  auf 
die  Entwicklung 

1.  der  Form  der  Instrumente, 

2.  der  verschiedenen  Zusammenstellungen  der  einzelnen  Instrumente  im 
Ensemble. 

Fur  die  folgende  Darstellung  wurde  in  erster  Linie  ein  Aufsatz  Leichten- 
tritt's  herangezogen^).  Aber  auch  die  Abbildungen  bei  Agricola,  Virdung  und 
Praetorius  gehoren  hierher. 

Der  Form  nach  besehen  zeigen  die  Posaunen  bei  Agricola  und  Virdung 
ziemllch  enge  Stiirzen,  wShrend  die  Schallbecher  der  Posaunen  bei  Praetorius 
im  Vergleich  dazu  viel  breiter  sind.  Diirer  bildet  des  bfteren  lange  und  gerade 
Trompeten  ab;  auch  seine  Posaune  hat  ahnliche  Gestalt,  jedoch  ist  das  In- 
strument durch  seine  Ziige  schon  wesentlich  gebessert,  und  im  ,,WeiBkunig" 
erscheint  das  Zugsystem  bereits  vollstandig  ausgebildct.  Auch  die  Hochzeits- 
blaser  bei  Heinrich  Aldegrever  (1502—1555  zirka)  haben  eine  Posaune 
mit  eng  auslaufender  Stiirze.  Ebenso  weist  die  Posaune  auf  dem 
Bild  der  musizierenden  Engel  vom  Meister  des  Marienlebens  (zweite 
Haifte  des  15.  Jahrhunderts)  deutlich  eine  enge  Sturze  auf.  Wir  erkennen 
hier  iiberall  unschwer  den  Posaunentypus  der  erhaltenen  Schnitzer'schen  Po- 
saune des  Germanischen  Museums,  einer  unbedingt  vorbarocken  Form. 

Hinsichtlich  der  Besetzungen  lassen  sich  nach  den  Bildwerken  folgende 
drei  Typen  erkennen: 

1.  Die  oben  erwahnte  ,,mittelalterliche"  Besetzung  mit  charakteristischen 
Einzelstimmen  (Dufay-Orchester). 

a)  Christusbild  von  Hans  Memling  in  Antwerpen  (etwa  1450): 

Links:  Rechts: 

3  Sanger,  Schalmei,  Posaune,  Laute,  3  Sanger,  Bratsche,  Harfe,  Handorgel 
Trumscheit,  Handorgel,  Psaltcrium.  mit  Blasebalg,  Posaune,  lange  Trompete. 

b)  Abbildung  einer  Chor-  und  Orchesterauffiihrung  des  15.  Jahrhunderts 
bei  Droz  u.  Thibault  (a.  a.  0.);  In  der  Mitte  5  Sanger  links  des  Chorbuchs, 


^)  Hugo  Leichtentritt:  Was  lehren  uns  die  Bildwerke  des  14.  — 17.  Jahrhunderts  iiber 
die  Instrumentalmusik  ihrer  Zeit?    Sammelband  Vll  der  Int.  M.  G.  1905/06. 
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im  Halbkreis  herum  12  Spieler  mit  13  verschiedenen  Instrumenten:  Trommel 
und  Blockflbtc,  groBe  Trompete,  Drehleier,  Laute,  Harfe,  Portativ,  Schalmei, 
Psalterium,  Viola,  Becken,  Gemsenhorn,  Geige. 

c)  Die  singenden  und  spielenden  Engel  auf  der  SangertribQne  von  Luca 
della  Robbia  im  Dom-Museum  zu  Florenz  (15.  Jahrhundert):  2  lange  Trom- 
peten,  eine  kurze  gewundene  Trompete,  eine  Flote,  eine  Harfe,  Zithern,  Por- 
tativ, Laute,  5  Tamburins,  eine  Anzahi  kleiner  Cymbeln  oder  Handschellen 
und  Handpauken. 

Die  zweite  Halfte  des  15.  Jahrhunderts  hat  zwar  noch  die  gleiche  Besetzung, 
nur  erscheinen  alle  instrumente  mit  Ausnahme  der  Posaune,  die  charakteristi- 
scherweise  einfach  besetzt  ist,  in  mehrfacher  Besetzung;  man  dart  wohl  an- 
nehmen,  daB  dies  nur  der  Verstarkung  dient.  Ein  Beispiel  dafiir  ist 

d)  ein  Bild  des  Meisters  des  Marienlebens  (zweite  Halfte  des  15.  Jahr- 
hunderts) mit  folgender  Aufstellung  der  musizierenden  Engel: 

Links:  Rechts: 

3  kleine  Lauten,  3  LangflOten,     3  Sanger,  vermutlich  3  Bratschen,  3  Lau- 
3  Harfen.  ten,  3  Zinken,  1  Posaune  ohne  Zug. 

Leichtentritt  erwShnt  hier  statt  der  Langfloten  und  Zinken  Schalmeien, 
doch  ist  auf  dem  Bild  von  dem  fiir  die  Schalmeien  charakteristischen  Rohr- 
blatt  nichts  zu  sehen.  Im  Gegenteil,  der  Mundansatz  der  Blaser  laBt  auf  Lang- 
floten bzw.  Zinken  schlieBen. 

Wieder  einfache  Besetzung  zeigt 

e)  Filippino  Lippi  auf  seinem  Fresko  ,,Himmelfahrt"  in  der  Kirche  S.  Maria 
sopra  Minerva  in  Rom  (1487),  auf  welchem  die  musizierenden  Engel  so  ver- 
teilt  sind: 

Links;  Rechts: 

Tamburin,  Posaune,  ein  Engel  mit  blasen-      Doppelflote,  Triangel  (viereckig), 
der  Flote  u.  gleichzeitig  eine  ArtBratsche  kleine  Harfe  oder  Zither. 

Mehrfaches  Auftreten  dersclben  Instrumente,  also  alte  Besetzung  noch  im 
16.  Jahrhundert  bclcgt  Albrecht  Altdorfer  (1480-1536). 

f)  auf  einer  ,, Maria  in  der  Glorie"  in  der  Miinchener  Alten  Pinakothek: 
Portativ,  Streichinstrumente,  Gamben,  Lauten,  Harfen,  Floten  und  Po- 
saune n. 

Einzelbesetzung  jedenfalls  ftir  Kammermusik  in  dieser  mittelalterlichen 
Art  ist  bei  Garzoni  zu  sehen^)  (deutsche  Ubersetzung  S.  508).  Dort  findet 
sich 

g)  eine  Abbildung,  die  drei  Musikanten  zeigt  mit  Laute,  Harfe  und  Posaune ; 
die  Abbildungen  stammen  von  Jost  Amman  von  Zurich,  der  1560  in  Niirn- 
berg  Burger  wurde  und  als  Zeichner  fiir  den  Holzschnitt  und  als  Maler  sich 
einen  Namen  machte;  er  starb  1591  (Doppelmayr). 

Eine  etwas  starkcre  Besetzung  dieser  Art,  die  sowohl  die  aite  Tradition 
fortfuhrt,  wic  Einflusse  der  Renaissancebesetzung  zeigt,  und  schlieBlich 
zur  barocken  Kammerbesetzung  hinuberleitet,  ist  die,  welche 


1)  Th.  Garzoni:  Allgemeiner    Schauplatz   aller  Kunst,  Professionen  und  Handwerken 
1659. 
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h)  Pieter  Lastman  (1583  —  1633)  auf  seinem  Gemalde  „David  im  Tempel" 
(in  der  Gemaldegalerie  Braunschweig)  zeigt,  wo  Konig  David  mit  der  Harfe, 
dazu  noch  Sanger,  1  Bratsche,  1  Viola  da  Gamba,  1  groBer  BaBpommer, 
1  Zugposaune  und  1  Tamburin  abgebildet  sind. 

2.  Die  uniforme  oder  annahernd  uniforme  Renaissancebesetzung,  bei  welcher 
die  Posaune  als  BaB  vonlnstrumentenfatnilien  auftritt,  die  selbst  keinen  rech- 
ten  BaB  besitzen.  Dieser  Typ  begegnet  zunachst  in  Italien,  und  zwar  im 
15.  Jahrhundert  in  Florenz 

a)  auf  dem  Hochzeitsbild  eines  unbekannten  Malers  des  15.  Jahrhunderts 
in  der  Zusammenstellung  von  3  Flauti  doici  mit  1  Posaune. 

b)  auf  dem  burgundischen  Schachbrett  (15.  Jahrhundert)  des  Museo  nazio- 
nale  in  Florenz;  auch  hier  tanzt  man  nach  einerMusik,  von  drei  Schalmeien 
und  1  Posaune  ausgefuhrt.    SchlieBlich  zeigt 

c)  ein  anderes  Hochzeitsbild  der  Florentiner  Akademie  aus  derselben  Zeit 
drei  Trompeter  und  einen  Posauner.  Die  Paare  promenieren  zu  dieser  Musik, 
die  vielleicht  einen  Schreittanz  spielt. 

Ein  ziemlich  primitives,  aber  doch  einigermaBen  verschmelzendes  Ensemble 
tiberliefert 

d)  Bernt  Notke  um  1496  auf  dem  InnenflQgel  des  Johannesaltars  (im  Mu- 
seum zu  Liibeck)  bei  der  Darstellung  des  Gastmahls  des  Herodes,  das  2  Schal- 
meien und  I  Posaune  zeigt^). 

e)  Bei  der  Hochzeitsmusik  von  Heinrich  Aldegrever  (1502—1555  etwa) 
finden  wir  eine  vollige  homogene  Zusammenstellung  der  Instrumente,  namlich 
zwei  Trompeten  und  eine  zuglose  Posaune.  Unter  die  Renaissancebesetzung 
fallt  auch 

f)  die  Zusammenstellung  der  Schalmeyen,  Zinken  und  Posaunen  bei  der 
Schiffsmusik  Dtirer's  im  WeiBkunig;  hierher  gehort  auch 

g)  der  Triumphzug  Maximilians  I.,  welcher  (nach  des  Kaisers  eigenen  An- 
gaben  von  seinem  Hofkaplan  Marx  Treitzsaurwein  abgefaBt)  unter  den  Dar- 
stellungen  der  vielen  im  kaiserlichen  Sold  stehenden  Musikanten  mit  ihren 
namhaft  gemachten  Fiihrern  ein  Ochsenfuhrwerk  bringt,  auf  dem  neben  San- 
gem  ein  Zinkenist  und  ein  Posaunist  musizieren  mit  der  ErlSuterung:  ,,Mu- 
sica  Cantorey.  Item  Herr  Jorg  Slakony  (Bischof  von  Wien)  solle  Kapell- 
meister sein.  Item  unter  den  Posaunern  solle  der  Stewdl  Maister  sein,  unter 
den  Zinken  der  Augustin",  ferner  einen  von  Ochsen  gezogenen  Wagen,  besetzt 
mit  einem  Posaunisten,  zwei  Krummhorn-  und  zwei  Schalmeiblasern  und  der 
Erlauterung:  ,,Und  der  Neyschl  sulle  Maister  (Pusaunenmaister)  sein." 

GroBe  geistliche  Musik  vokal  und  instrumental  in  der  Art  der  mittelalter- 
lichen  Bilder,  aber  doch  mit  uniformen  Orchester  belegt 

h)  die  AmmerbachscheOrgeltabulatur  von  1571,  eine  Holzschnittillustration, 
Darstellung  eines  Gastmahls:  links  vorn  sind  Musikanten  aufgestellt,  im 
ganzen  neun  Posaunisten,  Zinken-,  FI6tenblaser  und  Sanger.  ^ 


^)  Max  Sauerlandt:  Die  Musik  in  5  Jahrhunderten  der  Europaischen  Malerel,  1922. 
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3.  Die  Barockbesetzung:  die  Posaunen  treten  mehrfach  auf  und  ftihren 
verschiedene  Stimmen  aus,  bilden  somit  Farbengruppen  im  Orchester.  Das 
zeigt  uns 

a)  ein  Bild  des  Johann  Friedrich  Pictorius  1594  in  der  Psalmodia  Vesper- 
tina,  das  sich  in  groSerem  Format  auf  dem  Titelblatt  der  Missae  4  vocum  von 
Blasius  Anion  1591  findet;  es  weist  auf;  1  Querflote,  2  Zinken,  1  Armgeige, 
1  Kniegeige,  2  Posaunen,  1  Laute,  1  Cembalo.  Wir  sehen  hier  deutlich  An- 
schluB  an  die  mittelalterliche  Besetzung,  nur  mit  dem  schon  erwahnten  Unter- 
schied,  daB  die  beiden  Posaunen  (wie  wohl  auch  die  Zinken)  hier  verschiedene 
Stimmen  ausfUhren  mtissen. 

Die  doppelchorige  Besetzung  der  Gabrieli-Art  des  italienischen  Barock  fin- 
den  wir  schlieBlich 

b)  bei  Guido  Reni  (1574—1642)  auf  einem  Fresko  in  S.  Gregorio  in  Rom, 
wo  er  in  der  Mitte  der  Brtistung  einer  halbrunden  Orgeltribiine  drei  stehende 
Sanger  malt,  links  und  rechts  in  zwei  Gruppen  das  Orchester,  und  zwar: 

Links:  Rechts: 

Posaune,  Geige,  Flote,  Posaune.  F16te,  Geige 

Tamburin,  Laute.  Zinken,  Laute,  — 

Im  Gefolge  der  zweiten  Gruppe  bewegen  sich  gern  die  minderen  Musiken 
der  Folgezeit,  der  Stadtmusikanten  usw. ;  sie  gleichen  sich  jedoch  mehr  Oder 
minder  den  Barockbesetzungen  an,  wobei  Einzelstimmen  bald  mehr,  bald 
weniger  hervortreten;  als  Beleg  dafur  mag  das  Bild  von  Alsloot  angesehen 
werden  aus  dem  Jahr  1616,  das  Mahillon^)  in  seinem  Katalog  erwahnt  und 
das  dem  Nationalmuseum  zu  Madrid  gehort.  Das  Gemalde  stellt  dar:  „la 
procession  de  tons  tes  ordres  religieux  de  la  ville  d'Anvers  le  jour  de  la  fete  de 
la  Viergedu  Rosaire".  Dabeisind  sechsMusiker  mit  ihren  Instrumenten  SuBerst 
deutlich  abgebildet:  un  basson  primitif  {¥agott),  (eine  Folge  ijbrigensder  durch 
Siegmund  Schnitzer  getroffenen  VervoUkommnung),  ein  Altpommer,  ein 
gewbhnliches  Kornett  (Tenor),  eine  Diskantschalmey,  ein  zweiter  Altpommer 
und  eine  Posaune. 

Aus  den  Quellen  und  der  Darstellung  ergibt  sich  zusammengefaBt: 

In  den  Niirnberger  Werkstatten  entstehen  fast  alle  in  jener  Zeit  gebrauch- 
lichen  Blasinstrumente. 

Die  Nurnberger  Instrumente  sind  allerorts  begehrt  und  werden  deshalb 
in  nahezu  alle  zivilisierten  Lander  versandt. 

Zugleich  mit  der  zunehmenden  Verwendung  der  Trompete  in  der  Kunst- 
musik  entsteht  aus  dem  Gewerbe  der  Rotschmiede  und  RotgJeBer  ein  eigent- 
liches  Trompetenmachergewerbe, 

Die  im  Zusammenhang  mit  der  Entwicklung  der  geistlichen  Musik  im 
IS.Jahrhundert  (zweite  und  dritte  Niederlandische  Schule)  und  mit  der  Auf- 
nahme  weltlicher  Formen  stattfindende  Ausbildung  der  Posaunenfamilie  stellt 
der  Fabrikation  neue  Aufgaben;  so  mu6  u.  a.  besonders  groBes  Gewicht  auf 


')  Victor  Charles  Mahlllon:  Caialogue  descriptif  et  analytique  da  musie  instrumental 
dn  constrvaWre  royal  de  musique  de  Bruxelles  1893—1912.  ;     t  1  ,  - 
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das  Zusammenstimmen  und  Regulieren  gelegt  werden  (vgl.  S.  26  Abs.  3  den 
Wunsch  des  Kaisers). 

Das  spatmittelalterliche,  das  Renaissance-  und  das  Barockensemble  bil- 
den  stark  unterschiedene  Typen,  die  sich  an  der  Verwendung  der  Posaune  er- 
kennen  lassen: 

Die  Form  der  Posaune  wechselt  mit  den  verschiedenen  Aufgaben,  die  dem 
Instrument  zufallen.  Fur  das  mittelalterliche  Instrument  darf  man  charak- 
teristischen,  sich  durchsetzenden  Klang  annehmen.  Das  Renaissancechor- 
prinzip  verlangt  im  Gegensatz  dazu  uncharakteristischen,  klaren  Ton,  der 
mit  den  anderen  Instrumenten  derselben  Gruppe  leicht  verschmelzen  kann. 
Keinesfalls  darf  der  Gesamtklang  gestort  werden.  Das  einzelne  Instrument 
findet  erst  im  Ensemble  seine  Bestimmung.  Die  Instrumentenmacher 
kommen  diesen  Forderungen  nach  und  miissen  ihr  hauptsachliches  Augen- 
merk  auf  sorgfaltige  Arbeit  (QieBen,  Biegen  der  Rohren,  Zusammenfiigen 
der  Teile  usw.)  richten. 

Die  Anforderungen  des  Barockorchesters  bedingen  wieder  Charakteristik 
und  Eigenart  der  Posaune;  der  schmetternde  Klang  kommt  auf.  Die  Instru- 
mentenmacher verlassen  die  Bauart  der  Posaunen  mit  eng  auslaufendem 
Schalltrlchter  und  geben  ihren  Instrumenten  breitere  Stfirzen. 

Hannsen  Neuschels  Posaunerbestallung  1491, 

Ich  Hanns  Neuschel  Trumetter;  Bekenne  und  thue  kund  offentlich  mit  diesem 
Briefe  das  ich  mich  zu  den  fUrsichtigen  erbarn  und  weisen  BUrgermeistern  und 
Rate  der  Stat  NUrnberg  meinen  gunstigen  Lieben  Herrn  zu  dienst  verpflichtet 
habe  also  das  ich  zu  ftinf  Jare  die  nechsten  nach  Datum  ditz  briefs  volgende 
gewartten  und  dienen  sol  ihren  frummen  werben  und  furdern  und  schaden  manen 
noch  meinem  besten  Vermugen  getroilich  und  ungeverlich.  Mich  auch  in  der 
gemelten  Zeit  meines  Dienst  zu  niemandt  anderem  tun  verpflichten  oder  stellen 
und  wo  ich  durch  die  genannten  mein  herrn  einichen  iren  Burgern  oder  burgerin 
zu  hochzeiten  vergunt  werden  sol  und  wil  ich  mich  von  denselben  eins  Ions  oder 
erung  wie  der  je  zuzeitten  von  mein  Herrn  gesetzt  werdet  benugen  und  darUber 
niemand  welter  verdingen  oder  besweren  indehein  (^  in  keiner)  weise  und  umb 
solchen  mein  Dienste  sollen  mir  die  obgenannten  mein  Herren  geben  und  auf- 
richten  eins  jedes  Jahr  56  Pfundt  neuer  Heller  nemlich  viertzehen  Pfund  neuer 
Heller  zu  jeder  Quattember  und  mlr  dariiber  weiter  nichts  schuldig  sein.  Doch 
haben  jene  die  obgenannten  mein  Herrn  obgenannt  vorbehalten  mich  in  den 
obgenannten  Jahren  meines  Dienst  zu  welcher  zeitt  ihne  das  fuglich  ist  urlauben 
und  das  alles  wie  obgeschrieben  stet  gerede  und  verspreche  ich  beste  und  unner- 
brochenlich  zu  halten  und  darwider  mit  zu  tun  indehein  weise  getreulich  und 
ungeverlich.  Als  ich  das  alles  mit  hantgebenden  treuen  gelobt  habe  und  das  zu 
urkunde  han  ich  mit  vleis  gebetten  die  erbarn  und  besten  Contzen  Lochner  und 
Endresen  Stromer  das  sie  ihre  Insigel  furmachen  an  diesem  briefe  gehangen  haben 
das  wir  jetztgenannt  Lochner  und  Stromer  doch  uns  und  unsern  erben  on  schaden 
also  bekennen,  Geben  am  Montag  vor  sant  Luttentag  nach  Christo  geburt  viert- 
zenhundert  und  in  dem  ein  und  neunzigsten  Jahre.    (12.  Dezember  1491). 

Hannsen  Neuschels  Posauner  1499. 

Ich  Hanns  Neuschel  posauner  bekenne  offenlich  mit  diesem  briefe  das  ich 
mich  zu  den  fursichtigen  erbarn  und  weisen  Biirgermeistem  und  Rate  der  Statt 
Niirnberg  zu  dienen  verpflichtet  habe  also  da6  ich  mein  ansehn  wesenlich  zu 
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NUrnberg  haben  und  ihnen  die  nechsten  fUnf  Jare  nach  dato  ditz  briefs  treulich 
und  gehorsamlich  dienen  sol  und  vil  und  mich  in  der  Zeit  meines  Dienstz  zu 
niemand  verpflichten  versprechen  Oder  stellen  auch  nit  urlaub  nehmen  in  ihren 
wissen  und  willen.  Sonder  die  genannten  mein  Herrn  soUen  macht  haben  mich 
zu  welcher  Zeit  ine  das  fugsam  ist  zu  urlauben  und  so  sie  mein  im  bald  notdurftlg 
wurden,  sollen  sie  mich  gebrauchen.  Und  um  solchen  meinen  Dienst  soUen  sie 
mir  nicht  mer  schuldig  noch  pflichtig  zugeben  denn  ein  jeglichs  der  bestellten 
Jahre  56  Pfundt  neuer  Haller  das  macht  ein  jeglich  Quattember  14  Pfundt  neuer 
Haller  dieweil  ich  von  ine  ungeurlaubt  bin  daran  sol  ich  mich  benugen  lassen  und 
sie  nit  verner  anfachen.  Und  wo  ich  durch  die  genannten  meine  Herrn  ir  burger 
Oder  burgerin  zu  hochzeiten  vergonnt  werden  sol  wil  ich  mich  von  denselben  eins 
Lohnes  oder  erung  wie  der  ]e  zuzeitten  von  mein  Herrn  gesetzt  wurde  benugen 
lassen  und  das  alles  wie  obgeschrieben  stett.  Gerede  und  verspreche  ich  stett 
best  und  unverbrochenlich  zu  halten  und  dawider  nit  zu  tun  indehein  weise 
getreulich  und  ungeverlich.  Als  ich  das  alles  mit  handgebenden  treuen  gelobt 
und  zu  den  heiligen  geschworen  habe  und  des  zu  urkunde  han  ich  mit  vieis  ge- 
gebetten  die  erbarn  und  besten  Clemente  von  Wisentau  und  Heinrich  Durrigel, 
daB  sie  ihre  Zusiegel  fur  mich  an  diesen  Brief  gehangen  haben  das  wir  jetzt- 
genannt  von  Wisentau  und  Durrigel  doch  uns  und  unsere  erben  on  schaden  also 
bekennen.  Geben  am  freytag  vor  dem  Sonntag  Invocavit  Nach  Christo  geburt 
viertzehnundert  und  in  dem  Neunundneuntzigsten  Jare  (15.  Februar  1499). 

li.,    ^.-lOU:     .^" 
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Lieder  aus  der  Reformationszeit 

Von 

Johannes  Wolf),  Berlin  "   "" 

I.  Ich  stund  an  einem  morgen. 

Die  PreuIJische  Staatsbibliothek  in  Berlin  bewahrt  unter  der  Signatur  Mus. 
ani.  pracl.  /(215  einfliegendes  Blatt  mitdemTitel  ,,Klaglled/Darinn  Adam 
und  Heua  jren  fall  gesprechswcyB  gar  seiinlicli  bekiagen/und  sich  endlicli 
mitdeingebenedeyten  Saniendersie  anderweit  newgeborn/wunderfein  trosten. 
Gedruckt  zii  NUrnberg/durch  Valentin  Geyssler".  Es  ist  ein  nur  auf  den  Innen- 
seiten  bedrucktes  Doppelblatt  mit  den  iVlaBen  29  x  22  cm.  Ein  zweistinimiges 
geistliches  Kontrafaktum  „Ich  stund  an  einem  morgen"  liegt  vor;  links  er- 
kennen  wir  die  als  ,, Halter"  (Tenor)  bezeichnete  Unterstimme,  rechts  die 
Oberstimme  „den  Schreycr",  Das  Druckjahr  ist  nicht  angegeben.  Den  ter- 
minus ad  quern  kennen  wir  aber  diirch  die  handschriftliche  Eintragung:  ,,1555 
In  die  johannis  Baptistae 

Dono  Datum  J.  Domino  Oregorio  Forwerck." 

Eine  zweite  handschriftliche  Widmung  Nicolaus  Forwerck's  an  „seinen  Gra- 
fen"2)  sei  nur  voriibergehend  bertihrt.  Wir  konnen  aber  welter  aller  Wahr- 
scheinlichkeit  nach  den  Druck  des  Flugblattes  bis  in  die  erste  Halfte  des 
16.  Jahrhunderts  hinabrucken,  denn  bereits  1551  wurde  der  Satz  von  Roten- 
bucher  als  Nr.  5  in  seine  ,,Bergkreyen"  aufgenommen.  Hier  erfahren  wir 
aucb  den  Namen  des  Tonsetzers:  Thomas  Stoltzer.  Das  zugrunde  liegende 
Lied,  dessen  Wurzein  bis  ins  15.  Jahrhundert  hinab  zu  verfolgen  sind^),  ist 
in  seiner  melodischen  Linie  klar  erkennbar.  Wir  erinnern  uns,  welche  bedeu- 
tende  Rolle  es  in  der  ein-  und  mehrstimmigen  Literatur  des  16.  Jahrhunderts 
gespielt  hat.  Schon  wenige  Blicke  in  Wackernagel's  ,, Bibliographic"  zeigen 
uns,  wie  vielfache  Verwendung  die  Melodic  als  Weise  gefunden  hat,  wie  be- 
kannt  sie  also  gewesen  sein  muB*). 


1)  Aus  der  Festschrift  zu  Max  Friedlaender's  70.  Geburtstag. 

*)  „CQS\e  jumnditaUs  causa  suo  Comiii  dedicavit  Nicolaus  Forwerclcius''. 

»)  Siehe:  Fr.  M.  BOhme,  Altdeutsches  Liederbuch,  S.  346ff.  -  R.  v.  Llliencron,  Die 
historischen  Volkslieder  der  Deutschen.  Nachtrag  (Leipzig  1869),  S.  63f.  —  Eitner,  Pu- 
blikationen  IV (1876),  S.  lesff. 

•)  Vgl.  z.  B.  Nr.  25  (1500),  79  (1516),  87  (1518),  143  (1524),  172  (1524),  262  (1527),  266 
(1528),  405  (1540),  460  (1543),  593  (1550),  1095  (1550),  631  (1551),  634  (1551),  724  (1526), 
771  (1560). 


KA  Johannes  Wolf 

Nachweisbar  ist  sie  von  1491  bis  1560  nach  meiner  Kenntnis  bei  den  Lie- 
dern: 

Ach  Gott,  an  einem  morgen 

Ach  Gott,  jr  frummen  Christen 

Ach  Gott,  was  soil  ich  singen 

Ach  Gott  wie  schwer  ist  dienen 

Ain  neus  lied  will  ich  singen 

All  veter  vnd  yhr  namen 
'  Als  ftlnfzehundert  jare  siben  vnd  vierzig  wurd 

Dem  groBmechtigen  Herrn 

Der  kOnig  von  Frankreiche 

Ein  liedlein  will  ich  dichten  zu  lob  der  Ruten  gut 

Ein  mfilner  Ist  gesessen  zu  Basel  an  dem  Rein 

Ein  newes  liedlein  heb  ich  an 

Furchtet  Got  vnd  gebt  jm  die  Ehr 

Hab  urlaub,  kalter  winter 
j^  Ich  lob  gott  yn  dem  hOchsten  thron 

Ich  stond  an  einem  abend  (gilgen) 

Ich  stond  an  einem  morgen  (gilgen) 
"'  Ich  stund  an  einem  abent 

•f-  Ich  stund  an  einem  morgen  [weltlich] 

-r  Ich  stund  an  einem  morgen  (von  einem  frommen  Christen) 

jj  Ich  stund  an  einem  morgen  (zwey  junge  Christen) 

J   ■  Ich  stund  an  einem  morgen  (keiser  karle) 

".     "'  Ich  stund  an  einem  morgen  (Satana)  von  Jeremias  Homberger 

311)  a*ni '  !(.[,  stund  an  einem  morgen  (Seele) 

-'^'  Ich  stund  an  einem  morgen  (Todt) 

5?  Ich  stund  an  einem  morgen  (Wolf) 

Ir  churftirsten  allgemein 

Met  luste  wellen  wir  singhen 

Mit  scbwarz  tu  dich  bekleiden 

Nimb  war,  mein  Morgensteren 
'*'  Nun  hOret  hin  mit  fleiB 

■t'  Nun  merckt  ir  cristen  leytte 

ij*.  Nun  mercket  offenbare 

.,r  0  Jesu  Christe  reine 

-  0  lieben  Freunde  alle 

Und  aber  wolln  wirs  heben  an 
^^  Wie  es  in  diesen  tagen  zu  bern  ergangen  ist 

Zu  dienst  so  wil  ich  singen 

Zu  lob  so  will  ich  singen. 
Meister  wie   Heinrich  Isaac,  Ludwig  Senfl,  Arnold  von  Bruck,   Heinrich 
Finck,  MatthSus  Greiter  und,  wie  wir  sehen,  auch  Thomas  Stoltzer  machen 
die  Melodie  zum  Gegenstand  mehrstimmiger  Liedsatze. 

Ob  der  in  unserm  Blatt  vorliegende  Text  von  vornherein  mit  der  Stoltzer- 
schen  Komposition  in  Verbindung  stand,  bleibt  fraglich,  denn  1545  bie*pt 
Georg  Rhaw  denselben  Satz  als  Nr.  95  des  ersten  Tails  seiner  „Bicima"  mit 
den  ersten  beiden  Strophen  des  volklaufigen  Liedes  dar: 

1,  Ich  stund  an  einem  morgen 
n»  ,M\c;  heimlich  an  einem  ort. 

.<**^*)  **  Da  het  ich  mich  verborgen, 

ich  hort  klegliche  wort 
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von  einem  Frewlin  hUbsch  vnd  fein. 

Sie  sprach  zu  jrem  Bulen:  t 

„es  mu6  geschieden  sein". 

2.  „Hertzlieb,  ich  hab  vernommen, 
Du  wilt  von  hinnen  schier. 
Wann  wiltu  wieder  kommen, 
das  soltu  sagen  mir." 
„Merck,  mein  feins  lieb,  was  icii  dir  sag, 
mein  zukunfft  thustu  fragen: 
ich  weis  weder  stund  noch  tag." 

Aber  nicht  zweimal,  sondern  dreimal  laBt  der  Komponist  die  Melodic  der 
Strophe  singen:  der  Text  der  zweiten  Strophe  erklingt  mit  der  fiihrendeii 
Melodie  bald  als  Ober-,  bald  als  Unterstimme  und  hat  eine  textlose,  also  in- 
strumental gedachte  Stimme  gegen  sich.  Interessant  ist  es  zu  beobachten,  wie 
unter  dem  Einflusse  der  verschiedenen  Texte  die  Noten  bald  gespalten,  bald 
mehrere  gleicher  Tonhohe  zusammengezogen  werden.  Fehler  des  fliegenden 
Blattes  werden  durch  den  Rhawschen  Abdruck  richtig  gestellt.  Ein  paar 
leichte  Varianten  bleiben  bestehen.  Der  poiyphone  zweistimniige  Satz 
Stoltzer's  zeigt  manche  Freiheit. 
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In  schmertzen,  ar  -  mut, 
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.  Mich  jammert  vber  dmassen 
der  armen  kinder  mein 
das  ich  sie  nun'muB  lassen 
In  der  schweren  todtlichen  pein. 
Ach  leider  boB  ist  meine  tliat 
verflucht  muB  sein  die  schlange, 
die  mirs  gerathen  hat. 
Nun  h6r  vnd  laB  dein  klagen, 
du  liebste  mennin  mein. 
Wir  woln  drumb  nicht  verzagen, 
ob  wir  wol  sunder  seyn. 
Gott  ist  erzOrnet  durch  silnden  viel, 
gnad  wil  er  vns  ertzeygen 
vmb  eines  andern  will. 
Ein  sam  von  deinem  leybe 
zum  Heyl  ist  vns  gelobt, 
welcher  vns  ewig  bleybe 
wider  den  so  gegen  vns  tobt. 
Der  sol  die  freud  vnd  wonne  seyn; 
in  alien  vnsern  nothen 
trOsten  wir  vns  des  allein. 

.    Gott  gibt  durch  diesen  samen 
als  das  wir  han  verlorn. 
Drumb  wolln  wir  nicht  so  klagen, 
wir  sind  ietzt  new  geborn. 
Ein  ander  leben  hebt  sich  an; 
der  Himmel  ist  geiiffnet, 
wir  w6lln  mit  freud  hinan. 


-    ssen       mit- 


*)  Hier  wie  bei  Rotenbucher  /  e  statt  e  d. 
*)  Bei  Rotenbucher  g'  statt  a'. 


dem 


todt. 


Ach  Adam,  liebster  freunde 

wie  wol  gfelt  mir  dein  wort. 

Ich  hab  aus  Gottes  munde 

auch  selbs  solches  gehOrt. 

Lehr  mich,  du  liebster  HauBwirtmcin, 

wie  ich  vnd  meine  kinder 

solln  Gott  gefellig  sein. 

Wir  sollen  auff  ihn  bawen, 

ihn  liebn  auB  rechtem  grund, 

von  hertzen  ihm  vertrawen 

vnd  halten  seinen  bund,  '  ' 

in  aller  not  ihn  ruffen  an,     '"'   'sb 

ihn  'Dben  vnd  bekennen,  ■     "-^b 

denn  heylig  ist  sein  nam.  r 

.  Wir  soln  im  fried  hie  leben 
in  rechter  trew  vnd  lieb, 
die  schuld  auch  gern  vergeben, 
im  guten  willig  sein, 
vns  hilten  vor  dem  bOsen  all, 
was  recht  ist  allzeit  pflegen. 
So  wird  rath  vnserm  fall. 
Des  wil  ich  allzeit  pflegen 
vnd  bitt  all  kinder  mein,  ' 

dassie  sich  auch  erwegen, 
ihrn  willn  zu  geben  drein. 
Gott  gsegen  euch,  liebste  kinder  all. 
Gott  wird  euch  bald  erretten 
von  vnserm  schweren  fall. 
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Solchs  lied  hab  ich  gesungen,  Gelobt  sey  Gott  iin  Himelreych, 

als  mich  drang  Adams  qual.  der  vns  hat  wider  gebcn 

Mein  leid  ist  vberwunden,  das  leben  ewigkleich. 
gnad  herschet  vberal. 

FUr  den-Text  liegt  Ubrigens  in  der  Preuliischen  Staatsbibliothek  noch  eine 
andere  Quelle  vor.  Bei  Valentin  Neuber  in  NUrnberg  (2.  Halfte  des  16.  Jahr- 
hunderts)  erschien  ohne  Angabe  des  Jahres  ,,Ein  Kiagliedt  /  vom  Fall  Adams 
vnd  Heua  /  sampt  der  trbstlichen  verheyssung  des  Samens  Abrahe.  Im  Thon 
/  Ich  stundt  an  einem  Morgen  etc."  Beigedruckt  ist  „ein  ander  Liedt  /  von 
dem  gebenedeiten  Samen  Abrahe  /  Im  Thon  /  Von  edler  art  etc."  Ein  schoner 
mit  dem  Monogramm  H[ans]  Sfcheufflin]  und  einer  Schaufel  gezeichneter 
Holzschnitt,  Adam  und  Eva  unter  dem  Apfelbaum  darstellend,  ziert  den 
Titel  dieses  vier  Blatter  kleinen  Oktavformats  umfassenden  Druckes.  Der 
Vergleich  laBt  manche  kleine  Variante  erkennen. 

11.  Tanzlieder  aus  der  „Bicht"  von  Daniel  van  Soest. 
Eine  zweite  Liedquelle  fiihrt  uns  auf  westfalischen  Boden,  In  Soest,  wo 
schon  seit  1525  die  „Eidgesellen"  die  Einfuhrung  der  lutherischen  Lehre  an- 
strebten,  prallten  die  Glaubensmeinungen  urn  1530  hart  aufeinander.  Das 
Volk  schrie  nach  deutschen  Gottesdiensten,  wShrend  der  Rat  seine  konser- 
vative  Gesinnung  zu  behaupten  suchte.  Das  Volk  drang  durch,  evangelische 
Geistliche  wurden  berufen  und  mit  ihnen  die  Kirchen  mit  Ausnahme  des 
Munsters  besetzt.  Die  scharfe  Formulierung  der  Kirchengesetze  durch  den 
aus  Lippstadt  berufenen  lutherischen  Theologen  Omeke  in  seiner  „Ordinanz" 
erregte  die  katholischen  Kreise  stark.  Aus  ihrer  Mitte  erwuchs  ihnen  ein  kraft- 
voller  Verteidiger  in  der  Figur  Daniel  van  Soest's,  der  1534  mit  einer  wirk- 
samen  Satire  in  dramatischer  Form  ,,Ein  gemeyne  Bicht  oder  bekennung  der 
Predicanten  to  Soest  /  bewyset  wu  vnd  dorch  wat  maneren  se  dar  tor  stede 
dat  wort  Gods  hebben  ingeuort  /  vp  dat  aller  korteste  . . .  beschreuen"  auf 
den  Plan  trat.  Das  Werk  kam  1539,  wie  der  Soester  Rat  ganz  richtig  ver- 
mutete,  in  Koln  irn  Druck  heraus.  Wer  dieser  Daniel  van  Soest  war,  ist  nicht 
sicher  bestimmt,  die  frUhere  Annahme  der  Verfasserschaft  Gerwin  Haver- 
land's  ist  hinfailiggeworden.  Doch  vermutet  der  Herausgeber  der  „Bicht"  in 
den  ,,Quellen  und  Untersuchungen  zur  Geschichte,  Kultur  und  Literatur 
Westfalens"  Bd.  I,  Franz  Jostes,  unter  diesem  Pseudonym  einen  anderen, 
mit  den  heimischen  Verhaltnissen  wohlvertrauten  Soester,  den  in  Koln  wir- 
kenden  hochbegabten  Rechtsgelehrten  und  Theologen  Johannes  Gropper. 
Fur  die  Musikgeschichte  gewinnt  diese  in  niederdeutscher  Sprache  geschrie- 
bene,  von  Erotik  durchtrankte  Satire  mit  festen  personlichen  Beziehungen 
eine  besondere  Bedeutung.  Obermittelt  sie  uns  doch  einige  gelungene  Tanz- 
melodien,  die  ganz  offenbar  als  Volksgut  anzusprechen  sind.  Schon  Rochus 
von  Liliencron  hatte  sie  auf  Wunsch  Jostes'  einer  naheren  Erorterung 
unterzogen,  war  aber  nicht  zu  einwandfreien  Ergebnissen  gelangt.  Die  musik- 
wissenschaftlichen  Kreise  slnd  bis  heute  bei  dieser  Veroffentlichung  vorbei- 
gegangen.  Und  doch  verdienen  Text  wie  Musik  der  ,, Bicht"  unser  ganzes 
Interesse.    Ein  Kulturbild  voUer  Lebenswahrheit  steht  hinter  dieser  Satire. 
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Nachforschungen  auf  dem  Gebiete  der  alteren  Musikgeschichte  spielten  mir 
jungst  diesen  Druck  von  1539  in  die  Hande;  erfreut  zeigte  ich  ihn  dem  besten 
Kenner  dieser  Zeit,  meinem  stets  hilfsbereiten  KoIIegen  Johannes  Bolte,  der 
mich  sofort  auf  die  richtlge  Fahrte  brachte.  Fur  die  Musik  in  Frage  kommt 
jener  Abschnitt,  in  dem  zur  Darstellung  gebracht  wird,  wie  der  Soester  evan- 
gelische  Bischof  Simon  auf  Drangen  seiner  Gemeinde  ein  Weib  nimmt,  das 
nach  der  bissigen  Behauptung  Daniel  van  Soest's  jenem  nicht  ganz  unbekannt 
war.  Die  Einladungen  zur  Hochzeitsfeier  ergehen,  die  Gaste  erscheinen,  die 
Trauung  findet  statt,  ein  Essen  soil  sich  anschlieBen. 

Simon:     Her  Henne,  wy  wilt  nu  gan  tho  den  gesten, 
Schaffe  dfi  vnss  vp  vam  aller  besten! 

Polhenne    War  bistu  kock  krowel,  kraspot? 
Deynet  Simon,  vnsem  Bisschopl 
Lop,  blass,  bote  vuyr! 
Geyn  dinck  is  vnss  tho  duer! 
Slae  doet,  mack  worste, 
He  is  so  gut  aiss  ein  vorstel 
Nem  lungen,  leuern  vnd  wammen, 
Sett  by  bratspit  vnd  pannen! 
Wy  wilt  hebn  gesoden  vnd  gebraden, 
Dunckt  my  best  syn  geraden, 
Wyn,  beer  mit  den  tunnen, 
Pypen,  floten  mit  der  bungen! 
Frolick  syn  und  syngen, 
Dantzen  vnd  spryngen, 
Alss  sick  behort  der  hilliger  wertschop 
Vnd  vnsem  heren  Simon,  dem  Bisschopl 

Bei  Speise  und  Trank  wird  auch  der  Wunsch  nach  Musik  und  Tanz  laut: 

Polhenne     Gy  seit  wol,  de  Monick  sittet  by  der  Nunnen,  , 

De  drencker  mot  hir  ock  syn  by  der  tunnen,  '•} 

Bungen  vnd  dar  tho  syngen, 
Vor  dem  Koestall  moste  wy  her  spryngen. 

Die  Frage  nach  einem  guten  Spielmann  steigt  auf,  Polhenne  weiB  Rat: 

Johan  van  Emerick, 

Ock  ein  verlopen  Monick,  -T 

Ein  gut  spiler  vnd  Organist, 

Full  bouery  vnd  argelist, 
__  Is  des  vro  vnd  alltyt  bereyt; 

-y  -- -  i'^^~f^  He  kan  so  mannich  dantze  leydt,  -^-.^^^ 

^    ■—^--        -  Vp  der  luten  spilen  all  dinck, 

.Hi'       J**         ^v'  Dat  weit  woU  Vrsule  Bremmerinck         ^j    ^    ^ 

To  Osenbrugge  vnd  Elsken  Roessel: 

Dar  stymmede  he  mit  syn  luten  spell. 

Meister  Hans  erscheint  und  begegnet  dem  Wunsche  Simons  nach  einem 
Vortanz  fflr  seine  Braut  mit  den  Worten: 

Simon,  ick  byn  ein  geringe  knecht, 
Auerst  den  saken  wil  ick  doin  recht! 


50  '**  Johannes  Wolf  " 

Nempt  de  Brudt  all  by  der  hant. 
Ick  will  gan  staen  beneuen  de  want, 
Well  jw  spelen  vnd  syngen. 
Also  will  ick  myn  leidtken  begynnen: 

Es  folgt  der  Tanz  niit  seinem  Sprunge.  Der  Druck  sieht  Notenbeispiele 
vor,  bietet  aber  wie  in  den  Anfangen  des  Notendrucks  nur  Systeme  von  flinf 
Linien  dar  und  iiberlaBt  es  dem  Verfasser  oder  dem  Besitzer  des  Bandes.  die 
Melodien  handscliriftlich  einzufugen.  Ini  Berliner  Exemplar  ist  es  nicht 
geschehen,  wohl  aber  in  dem  von  Jostes  benutzten  Soester  Bande.  Allein  der 
dreistimmige  Satz  des  Sprunges  ist  auf  einem  einzelnen  SchluBblatt  stimtnen- 
weise  vollstandig  in  Blockdruck  wiedergegeben  unter  Benutzung  von 
vollen  Noten,  die  nur  an  den  Enden  der  Abschnitte  leeren,  also  weiBen 
Notenformcn  weichen. 
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Sprung. 


I     Jo  -  ban   van     Gent     en 
'■   Nu     he      de     Brudt  hefft 


is     nicht  kranck  Dan    rasch    up       sy 
by      der     hant.   Syn     lust     sail       he 


I 
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2.  Nu  freudt  jw  leuen  broders  al  3.  Desauends  spad.deBmorgens  vro, 

Vnd  lat  vnB  frolick  springen,  Wy  fryet  der  borger  wyuen. 

Dat  wy  so  grott  in  vnsem  tall  Nochtans  gefft  se  vns  gelt  dar  tho, 

Mit  lust  vnd  leue  singenn,  Dat  wy  dar  mogen  by  blyuen. 

Wat  Simon  hefft  by  vns  gedaen,  De  arme  gecke,  de  grote  narren! 

Dat  man  vnd  frawe  by  vns  staen.  Warumb  latet  se  vns  nicht  varen? 

He  helpt  vns  ock  vth  aller  not,  Wy  kondes  en  nicht  genog  gedoen, 

Wy  gat  mit  em  thom  dantze.  Wy  gat  dar  mit  thorn  dantze. 

4.  Se  schenckt  vnB  wyn  vnd  dar  tho  brot 
Dat  konne  wy  wol  lyden. 
Se  helptt  vnB  ock  vth  vnser  not, 
Se  lent  vnB  ere  wyuen. 
Wy  syngt  se  doff,  wy  prekt  se  blynt 
Wy  vryet  en  aff  beid  magt  vnd  kynt. 
Ja  ryuen  vnd  wryuen  is  vnse  art, 
Wy  gat  dar  myt  thom  dantze. 

Der  BrSutigam  tanzt,  daB  er  schwitzt,  die  Braut  ist  selig;  der  Organist 
deutet  leise  an,  daB  er  sich  ein  Verdienst  um  beide  errungen  habe.  Aber  schon 
treten  neue  Wtinsche  an  ihn  heran.  Auch  Polhennen  und  Thomas  zu  Ehren 
soil  ein  ,,rey  up  der  luten"  erklingen.  Zum  Sprung  erfindet  Daniel  van  Soest 
einen  neuen  Text: 

1.  Vrye  van  MQnster,  watt  woltu  doin? 
Woltu  ock  by  vns  blyuen? 

Wy  wilt  dy  geuen  eyn  wyff  dar  tho, 
De  plog  kanstu  wol  dryuen! 
Syngen  vnd  mynnen  is  dyn  kunst, 
Des  heffstu  groten  danck  vnd  gunst. 
Sey  kompt  wol  tho  dy  in  dat  huess, 
Du  geist  mit  en  thom  dantze! 

2.  Jorgen  Krol,  du  grote  geek 
Und  dar  tho  Arme  Lyse, 

Nu  seg  my  doch,  ick  frag  dy  recht, 

Wat  is  idt  vor  ein  wyse? 

Du  lenst  em  pert  vnnd  dar  tho  wyff, 

Dat  rydt  he  vor  syn  egen  lyff 

AI  vp  dem  balcken  vnd  rort  dat  malt, 

He  get  dar  mit  thom  dantze! 

3.  Thomas  Borchwy  is  de  man, 

He  is  van  Osenbrugge,  ^ 

De  horen  he  wol  trosten  kan, 

He  lecht  se  vp  den  rugge 

In  der  kercken  achtert  altar.  , 

All  vnder  dem  pelse,  vnd  dat  is  war! 

He  absoluert  se  sunder  bicht, 

He  get  dar  mit  thom  dantze! 

4.  Johan  Polhenne  de  grote  geek 

Mit  synem  langenn  berde,  ' 

He  sleit  syn  nasen  in  dussen  dreck, 
.^.  ^=.:-  ,  He  hefft  vil  boser  wordel  .,_..^  „....,^  ...  . 
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.t-'  He  negelt  de  Junfferen  van  bynnen  tho,  i  uV  - 

Datt  se  des  guden  nicht  mer  doen,  ''•■'.' 

He  blest  en  vth  der  kertzen  lecht, 
He  wil  se  hebn  am  dantzel 

Und  noeh  ein  drittes  Mai  niuB  der  Organist  fUr  Stine  „ein  leydeken  pypen"! 
Wieder  ist  es  stark  erotisch  gefarbt;  ich  gebe  nur  die  erste  und  die  fiir  volks- 
tumliche  Lieder  charakteristische  letzte  Strophe.  Als  Melodic  ist  abermals 
der  Sprung  zu  gebrauchen: 

1.  Styneke  Gante,  wat  segg  gy  nu, 

'"*''•'''  Mit  juwen  bunten  kragen? 

■  ■''  Syngen  vnd  sprlngen,  wB  beuelt  eth  jw? 

O'P     -    .  Wu  wil  eth  jw  behagen? 

fj,,|.,,(  ,,-...  Et  kutzelt  vnd  kruetzelt  jw  vor  vnd  an: 

Och,  hed  gy  eynen  frischen  man, 

_.  '''."'-  De  jw  de  kettell  verdriuen  kan, 

)rv_  :'..-.  .i-i  Gy  sprungen  dar  mit  thom  dantze. 

'  5.  De  vnfi  dit  nye  leydken  sanck 

He  hefft  idt  wol  gesungen 
'1  DeB  heft  he  van  en  groten  danck 

Erem  loue  is  he  entsprungen. 

He  syngt  vnB  dit  vnd  der  woll  mer 

He  vragt  nicht  vill  na  erer  eere. 
\;.,  Et  is  de  gude  Daniel  '       'f  ' 

He  syngt  en  dit  thom  dantze. 

Mittlerweile  ist  Braut  und  Brautigam  zur  Kammer  geleitet  worden.  Nun 
soil  ihnen  der  Sitte  nach  der  Hahn  gebracht  werden;  der  Organist  Qbernimmt 
die  Fuhrung:  m         * 

So  nempt  jw  mit  freuden  by  der  hant  -''  '*" 

Vnd  hor  tho  myner  luten  clanck. 

Mit  lust  vnd  freuden  wil  ick  syngen 

Et  sal  jw  in  den  oren  klyngen; 


welt    nicht    Ian  -  ger 


.  Leiue  suster  Styne, 
Mette,  Tony  vortan, 
Mette,  Tony  vortan, 
Anne  vnd  Katherine, 


Leue  suster  Styne, 
Mette,  Tony  vortan, 
Latet  nu  jw  grynen, 
Kompt  hir  mit  an! 


^)  Die  letzten  beiden  Noten  ftihrt  das  mitspielende  instrument  offenbar  aUeIn  aus. 
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3.  Volmar  get  wol  mede, 
Suster  Clara  olt, 
Suster  Clara  olt, 
Anne  van  dem  Dale, 
Volmer  get  wol  mede, 
Suster  Clara  olt, 

Et  is  nu  de  sede, 

Se  synt  der  saken  holt! 

4.  Den  hanen  wel  wy  halen, 
Dar  tho  den  rynschen  vyn, 
Dar  tho  den  rynschen  vyn, 
Mit  juwen  bunten  kragen. 
Den  hanen  wel  wy  halen, 
Dar  tho  den  rynschen  vyn! 
Se  solt  en  wol  betalen, 
Frolich  well  wy  syn! 

5.  Simon,  leue  her  Simon, 
Wu  hefft  idt  jw  gegan? 
Wu  hefft  eth  jw  gegan? 
Mitnacht  is  gekomen! 


Simon,  leue  her  Simon, 
Wfl  hefft  idt  jw  gegaen? 
Gy  moten  dess  geuonnen 
Vnd  nu  mit  vns  vpstaenl 

.  Wy  brengen  jw  den  hanen, 
Dartho  den  rynschen  vyn, 
Dar  tho  den  rynschen  vyn! 
Et  sal  jw  wol  behagen, 
Wy  brenget  jw  den  hanen, 
Dartho  den  rynschen  vyn! 
Latet  nu  jw  klagen 
Oy  solt  de  erste  syn. 

.  Ende  dar  van  drincken 
Mit  juwer  leuer  Brut, 
Mit  juwer  leuer  Brut! 
Den  hanen  wy  jw  schenken 
Ende  dar  van  drincken 
Mit  juwer  leuer  Brudt; 
Weldes  doch  gedenckenn, 
Wy  hebben  dar  mit  vth. 


Es  folgt  die  eigentliche  Szene  des  Hanen-Oberbringens.  Sie  enthalt  einen 
derb  sinnlichen  Einschlag  und  sei  hier  ubergangen.  Bemerkt  sei  nur,  daS  die 
elnleitenden  Verse  Beziehungen  zu  Luther-Liedern  bringen. 

Brudt  Tho  Sost  al  vp  der  straten 

Her  Simon  my  dunckt  ick  hor  syngen         Offte  eyn  ander  leydt 


Simon 
My  dunckt  ock  eth  sy  hir  bynnen 
Eyn  vaste  borg  is  vnse  her  Johan 
Cat  eyn  jder  wol  mercken  kan 
Eyn  gude  weer  vnd  wapen 


Brudt 
Och  dorch  juwen  suren  arbeyt, 
Leue  her  Simon  den  gy  hebt  gedaen 
Konne  gy  der  noten  nicht  wol  verstaen 
Eth  is  Vth  deper  noit  sla  Papen  doit. 


Und  auch  das  Vaterunser  muB  sich  eine  stark  erotische  Umbiegung  gefallen 
lassen. 

Bind  zwar  die  Melodlen  sonst  nicht  nachweisbar,  so  tragen  sie  doch  so  un- 
verkennbar  volkstumliche  Zuge,  daB  ohne  weiteres  mit  ihnen  als  Volksgut 
gerechnet  werden  kann.  Der  Gewinn  wiegt  um  so  schwerer,  als  Zeugnisse  und 
Quellen  fiir  Tanzlieder  jenerZeit  nur  diinn  gesat  sind.  Der  bereits  erwShnte, 
dem  Springtanz  beigegebene  dreistimmige  Satz  ist  harmlos,  er  mdge  die  kurze 
Studie  abschliefien: 
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Die  Bibliothek  der  Michaeliskirche  zu  Erfurt 

Ein  Beitrag  zur  Geschichte  der  musikalischen  Formen  und  der 
Auffuhrungspraxis  in  der  zweiten  Halfte  des  17.  Jahrhunderts 

Von 

Elisabeth  Noack,  Darmstadt 

Durch  die  Betrachtung  einer  alten  Kirchenmusikblbliothek  in  ihrer  Gesanit- 
heit  laBt  sicli  ein  wesentUch  lebendigeres  Bild  der  Praxis  frDherer  Zeiten 
gewinnen,  als  bei  der  Durchsicht  zerstreuter  Einzelwerke.  Die  musikgeschicht- 
lichen  Verhaltnisse  eines  Ortes  sind  auf  diese  Weise  rascher  zu  uberschauen. 
die  Feststellung  einer  Bevorzugung  bestimmter  Formen  und  Meister,  des 
Durchschnittswertes  der  gebrSuchliclisten  Musikalien,  der  Art  der  Besetzung 
gibt  AufschluB  iiber  den  Stand  der  Kirchenmusik  einer  bestimmten  Epoche 
und  Gemeinschaft.  Und  das  ist  nicht  nur  fiir  den  Historiker  von  Wichtigkeit, 
sondern  aucli  fur  den  Kirchenmusiker,  dem  heute  durch  das  wiedererwachende 
Bedurfnis  nach  kUnstlerischer  Ausgestaltung  des  Gottesdienstes  neue  Auf- 
gaben  erwachsen.  Gerade  die  kleinen  Kirclienbibliotheken  sind  aber  der 
Gefahr  ausgesetzt,  im  Laufe  der  Zeit  auseinandergerissen,  beschadigt,  oder 
durch  schlechte  Aufbewahrung  und  Unverstandnis  ganzlich  zerstort  zu  wer- 
den.  Noch  1916  wurden  in  Sorau  die  alten  Bestande  buchstablich  zum  Fenster 
hinausgeworfen!  Da  ist  es  zu  begriilien,  wenn  die  Landesbibliotheken  gefahr- 
dete  Samnilungen  in  sich  aufnehmen ;  nur  sollten  dann  genaue  Sonderverzeich- 
nisse  eine  solche  kleine  Bibliothek  auch  weiterhin  als  Einheit  kennzeichnen, 
was  leider  bei  Ubergabe  der  Bibliothek  der  Erfurter  Michaeliskirche 
an  die  PreuBische  StaatsbibJiothek  in  Berlin  versaumt  wurde.  An  Hand 
des  Kataloges  der  Berliner  Musikabteilung^)  und  des  bereits  einige  Jahre 
frQher  in  Erfurt  angefertigten  Zettelkataloges  der  Kommission  der  Denk- 
nialer  deutscher  Tonkunst^)  wurde  dieses  Verzeichnis  nachtraglich  hergestellt. 
Es  ergab  ein  so  starkes  Vorherrschen  der  Handschriften  aus  der  zweiten  Haifte 
des  17.  Jahrhunderts,  daB  sich  nur  fiir  diese  Epoche  eine  grundliche  Kenntnis 
des  Erfurter  kirchenniusikalischen  Lebens  gewinnen  laBt  —  allerdings  damit 
fiir  einen  entwicklungsgeschichtlich  besonders  wichtigen  Zeitabschnitt. 


^)  Herrn  Prof.  Dr.  Joh.W  o  If  bin  ich  fiir  seine  tatkraf  tlge  Unterstiitzung  und  nie  versagende 
Hilfsbereitschaft  zu  besonderem  Dank  verpflichtet. 

*)  Herr  Prof.  Seiffert  iiberlieB  mir  in  liebenswUrdlgster  Weise  den  Katalog  zur  Be- 
nutzung. 
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Vertreten  sind  neben  vielen  kleineren  alle  wichtigen  Komponisten  der  Zeit 
—  Schatz,  Hammerschmidt,  Able,  Briegel  auch  mit  den  bekannten  Druck- 
werken,  die  hier  nicht  genauer  besprochen  werden  sollen.  Wesentlich  dagegen 
ist  die  Erganzung  des  Lebenswerks  von  Job.  Rosenmiiller  durch  zahlreiche 
Stiicke,  ferner  ein  bisher  unbekanntes  deutsches  Te  Deum  von  Heinrich  Schiitz 
mit  interessanten  Vorschriften  fiir  die  Auffiihrungspraxis,  die  Oberlieferung 
einiger  Kompositionen  der  „Bache",  die  M.  Schneider  bereits  in  seinem 
Verzeichnis^)  angefOhrt  hat,  besonders  ein  wertvoller  Dialog  von  Joh.  Christoph 
Bach,  vielleicht  auch  dessen  vermiBtes  Sterbelied  ,,Es  ist  nun  aus".  Und 
auBerdem  eine  ganze  Reihe  von  Kompositionen  bekannter  und  unbekannter 
guter  Musiker,  die  vorztiglich  zur  Wiederaufflihrung  geeignet  erscheinen,  vor 
allem  ein  groBangelegter  Actus  musicus  vom  Verlorenen  Sohn,  der  die  doppelte 
Ausdehnung  des  Actus  musicus  vom  Reichen  Mann  und  armen  Lazarus  von 
Andreas  Fronim  besitzt  und  musikalisch  reicher  ausgestattet  ist. 

Die  Besprechung  der  Werke  erfolgt  aus  praktischen  GrUnden  nach  ein- 
zelnen  Fornien,  doch  darf  man  auf  eine  solche  Typeneinteilung  nicht  allzuviel 
Wert  legen  bei  Betrachtung  einer  Zeit  der  reichsten  Entwicklung.  des  starksten 
Suchens,  wie  sie  das  17.  Jahrhundert  darstellt. 

Die  Akten  aus  der  Zeit  nach  dem  dreifiigjahrigen  Kriege  zeigen  in  ganz  Deutsch- 
land  das  eifrige  Bemljhen  der  Behorden,  durch  grundhche  Besserung  und  Ober- 
wachung  des  Schulwesens  der  Verwilderung  der  Sitten  mOglichst  rasch  zu  steuern. 
In  Erfurt  erfahrt  es  1667  eine  griindHche  Reform.  Der  Rat  hatte  „Fursorge 
getragen,  wie  das  in  bisherigen  motibus  zerrlittete  Schuelwesen  durch  gute  An- 
ordnung  und  fleiBige  Inspection  wider  auf  einen  gewiBen  FuB  gesetzet  werden 
m6gte"2)  und  „zu  eriangung  dieses  zwecks  gewiBe  Inspectores  verordnet"  und 
mit  genauen  Dienstanweisungen  versehen.  Jede  AufsichtsbehBrde  und  jede  An- 
stalt  erhalt  ihre  besonderen  ,Jnstructionen'\  Halbjahrhche  Examina,  wOchent- 
liche  Revisionen  sorgten  fiir  griindliche  Beobachtung  der  Lehrer  und  SchQler'). 
Die  Lehrer  wurden  angewiesen,  vorbildlich  zu  wirken,  pQnktlich  im  Unterricht 
zu  sein,  klar  und  faBUch  zu  lehren.  Auch  soUten  sie  keine  zu  harten  Strafen 
anwenden  —  Ohrfeigen  waren  verboten  —  und  das  leidige  Auswendiglernen  der 
Schiiler  beschranken  zugunsten  verstandiger  Wiedererzahlungen.  Die  Neu- 
besetzung  von  Lehrerstellen  soil  nur  nach  der  Tiichtigkeit,  die  Besoldung  aber 
auch  piinktUch  erfolgen.  Der  Cantor  muB  als  Erzieher  und  Musiker  gleich 
tiichtig  sein,  damit  die  Jugend  „auch  in  guten  Kunsten  wohl  unterrichtet  werde". 
Der  Notwendigkeit  einer  guten  Schulmusikpflege  und  damit  der  Hebung  der 
Kirchenmusik  ist  man  sich  damals  wohl  bewuBt,  die  Musik  im  Gottesdienst  wird 
als  wichtiges  Mittel  zur  Volkserziehung  betrachtet.  In  Erfurt  finden  die  Musik- 
stunden  tagUch  von  1 — 2  Uhr  nachmittags  statL  Die  „Instruction  fiir  die  Schul- 
kollegen"  vom  Januar  1681*)  tragt  dem  Kantor  auf,  auch  die  Choralmelodien 
fleiBig  einzuiiben  neben  der  Figuralmusik.  Eine  spatere  Vorschrift^),  die  wahr- 
scheinlich  auch  fiir  das  17.  Jahrhundert  gilt,  nennt  die  Arbeit  des  Kantors  ein 
schweres  Amt.  Im  Friih gottesdienst  muB  er  an  Stelle  des  Diakons  das  Evan- 
gelium  singen,  gelegentlich  auch  die  Epistel,  ebenso  an  alien  Sonn-  und  Fest- 


1)  Bachjahrbuch  1907,  S.  103ff. 

»)  Erfurt,  Stadtarchiv  X  B  V  14,  Misc.  betr.  Schule  und  Lehrer  zu  S.  Michaelis. 

>)  Ebenda,  Instruction  vom  20.  Dez.  1667. 

*)  Erfurt,  Archlv  der  Michaeliskirche. 

»)  Instruction  1733. 
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tagen  vor-  und  nachmittags  und  in  der  Woche  Donnerstags  die  Lieder.  Dazu 
falit  ihm  die  Direktion  zu  iiber  die  Musik  ftir  alle  Sonn-  und  Feiertage,  vormittags 
wie  nachmittags.  Er  hat  hier  eine  ,,wohlgesetzte  Music"  aufzuftlhren  mit  dem 
Schulchor  und  ..geschickten  Adjuvanten",  die  er  durch  ,,Iiebreiches  bezeigen" 
dem  Choro  Musico  erhalten  soil.  Befreit  ist  der  Kantor  vom  Gesang  in  den  Ves- 
pern,  Betstunden  und  Kinderlehren.    Er  soil  nicht  mehr  als  60  Stunden  Arbeit  ^^ 

in  der  Woche  haben  (!).   Seine  Besoldung  sei  zwar  ,,auff  eine  mittelmasige  Arth",  — 

doch  habe  er  bei  guter  Chorleitung  zum  Trost  eine  Vorbereitung  auf  die  himm-  t 

lische  Musik^).  AuBer  Schulchor  und  freiwilligen  Hilfskraften  standen  ihm  auch 
Stadtmusikantcn')  zur  VerfOgung.    Von  zur  Kirche  gehOrigen  Instrumenten  er-  — 

wahnen  die  Rechnungen  gelegentlich:  Violinen,  Violen,  BaBgeige,  1  Harfe,  Trom-  * 

peten  und  Pauken,  1  Regal,  das  1671  als  alt  bezeichnet  wird.    Die  erhaltenen  — 

Musikalien   beweisen   die    Benutzung  folgender   Instrumente:   Violino   piccolo,         ^ 
Violinen,    Violetta,    Violen,    Gamben,    FlOten,    Zinken,    Clarinen,    Posaunen, 
Fagott,  Ponimer  (1  mal),  Violone,  Trompeten  und  Pauken,  einmal  2  „Cytharin"  * 

zu:  „Zwingt  die  Saiten  in  Cythara",  ein  andermal  „Cymbel"  (Glockenspiel);  — 

Lauten  und  Theorben,  Clavicymbel.    Bei  mehrchOrigen  Werken  wurden  die  ein-  ^ 

zelnen  Chdre  wohl  auf  Orgel-  und  Seitenemporen  verteilt,  gelegentlich  schied 
man  auch  einen  oberen  Chor  bei  der  Orgel  von  einem  anderen  unten  in  der  Kirche. 
Fiir  gewOhnlich  genOgte  wohl  ein  Orgelchor  und  ein  seitlich  aufgestellter  Chor  t 

beim  Regal. 

Wenn  der  Besprechung  der  Einzelformen  hier  das  Verzeichnis  der  Erfurter         -- 
Manuskripte  vorangestellt  wird^),  so  geschah  das  wegen  der  besseren  Ober- 
sicht  iJber  Besetzungsfragen,— Abanderungen  der  Vorschriften  des  Kompo-         4 
nisten  in  der  Praxis,  Hinzunahme  von  Kapellenchoren,  Starke  der  General-  *' 

baBbesetzung,  —  Uber  die  Zahl  der  erhaltenen  Partituren  und  Stimmen,  uber         P 
Daten  und  die  Namen  von  Abschreibern  und  Mitwirkenden.    Ein  besonders 
grofier  Teil  der  Erfurter  Manuskripte  von  1673—88  ist  uns  in  der  Handschrift         ^ 
des  VI.  Schulkollegen  Joh.  Christian  Appelmann  erhalten.    Er  bezeichnet 
Partituren  und  Stimmen  meist  sehr  sorgfMtig,  unterstreicht  in  den  Orgel-         ij 
stimmen  die  Tuttistellen  des  Chores  zur  starkeren   Registrierung,  gibt  im 
Rezitativ  die  Niederschlage  an,  fUgt  Instrumente  hinzu  und  arbeitet  urn.    In 
vielen  Fallen  sind  bei  der  ersten  Fassung  schon  so  weitgehende  Anderungen 
gemacht  worden,  daB  sich  die  urspriingliche  Besetzung  des  betreffenden  Werkes 
nicht  mehr  feststellen  ISBt. 


')  Kantoren   und  Organisten   waren   an    der  Michaeliskirche  seit    dem   Westfaiischen 
Frieden: 


Organisten 
1648  Balthasar  Kuhn 
1650  Joh.  Oeorg  Wagner 
1673  Joh.  Jak.  Martini 
1683  Agidius  Bach 
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Kantoren 
1648  Georg  Arnold 

1650  Andreas  Wedemann  (Weidtmann) 
1659  Joh.  Georg  Hugo 
1663  Balthaser  Jakob  Rempe 
1667  Martin  Hartung 

1674  Schonefelder 

1675  Oeorg  Adam  Strecker 
1684  Joh.  Stemler 

1687  Joh.  Andreas  Arnold 

1688  Joh.  Schmidt.  {S.  Kirchenrechnungen.) 
')  Da  mOgen  dann  auch  die  „Bache"  Otters  mitgespielt  haben,    Vgl.  a.  Spitta,  Bach  1,  |H 

S.  16ff. 

s)  Es  sind  in  der  Berliner  Staatsbibliothek  (BE)  die  Erfurter  Stiicke  nicht  aufgenommen:  _ 

1.  Pachelbel,   „Jauchzet  dem  Herrn",  Motette,  2ch5r.  a.  8  cum  Be.   Part.  ms.  ^ 

2.  anonym:  Furchtet  euch  nicht,  (C-dur)  TAB  cone,  CATB  cap.  2  VIoHnen  u.  Be  (Dialog). 
(Wo?) 
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Titel  und  Textanfang, 
Tonart  usw. 

Besetiung  nach 

vokal 

1 

371 

Agricola,  M.  0.  L. 

Ach  siehe  da,  mein  Zeuge  (Hiob 
16  V.  19)  mit  Choral  „Wenn  m. 
Stundlein,,  A-dur.  k  10 

C  cone. 
CATB  rip. 

2 

365 

Agrlcola,  Georg  Ludwlg 

Gott,  man  lobet  dich  (Ps.  65) 
C-dur 

CATB  cone. 
CATB  cap. 

3 

375 

Agricola,  M.  J. 

Weine  nicht.  C-dur.  S  12-17 

CCATB  cone. 
CCATB  cap. 

4 

402 

Ahle,  Joh.  Georg 

Venl  sonde  spirltus.  F-dur 

CCATB  cone. 
CCATB  rip. 

5 

403 

Ahle,  Joh.  Rud. 

Es  ist  genug.  A-dur.  i  6 

CCATTB 

6 

402 
10 

Ahle,  Joh.  Rud. 

Salomonisches  LiebesgesprSch 
Komm,  meine  Braut 
C-dur.  4  9-13 

CATB 

7 

569 

Amaton,  Carl  {Italus) 

Verbam  earo  tadum  est.  D-moU 

B  solo 

8 

Bach  941 

Bach,  Heinr. 

Ich  danke  dir  Gott.  C-dur. 
27.  n.  Trin. 

CCATB  cone. 
CCATB  rip. 

9 

Bach  942 

Bach,  Joh.  Christoph 

Hcrr,  wende  dich. 
Dialoius.  B-dur.  4  9 

CATB 

10 

Bach  889 

Bach,  Joh.  Mich. 

Es  ist  eln  groBer  Gewinn. 
Q-dur.    k  4 

Csolo 

II 

Bach  890 

Bach,  Joh.  Mich. 

Unser  Leben  weret  70  Jahr 
C-dur 

CATTE 

12 

1225 

Becker,  Jakob 

Gott,  man  lobt  dich  (Ps.  65) 
C-dur.  4  17 

ATT  cone. 
CCATB  cap. 

13 

1227 

Becker,  Paul 

Wohl  dem,  der  den  Herrn 
furchtet  (Ps.  128).  C-dur. 

CCATB  cone. 
CCATB  rip. 

14 

1575 

Bernard!,  Stefano 

Nan  habemus  vinum. 
2.  Epiph.  F-dur.  4  6 

BBB  }  '^'>"'=- 

IS 

2435 

Briegel,  W.  C. 

Der  Herr  erhore  dich  (Ps.  22) 
C-dur.  4  10-15 

CCTTB  cone. 
CCTTB  cap. 

16 

2434 

Briegel,  W.  C. 

Evangellsche  Gespr4che 
I,  1-20.  11,  1-7 

~ 

17 

2431 

Briegel,  W.  C. 

Herr,  wo  dcin  Oesetz  (Ps.  109 
u.  Ps.  94).  B-dur 

CCATB 

18 

2430 

Briegel,  W.  C. 

Canticum  Pasctlate. 
Jauchzet  Gott  alle  Land. 
C-dur 

CATB  eonc. 
CATB  cap. 

19 

2432 

Briegel,  W.  C. 

Spielet  dem  Herrn.  C-dur. 
4  12 

CCATTB  cone. 
CCATTB  rip. 

20 

2627 

Buttner,  Crato 

Missa  German:  0  Vater, 
allmSchtlger  Gott.  0-dur 

CATB  cone. 
CATB  rip. 

Die  BibliotlK'k  dtr  Michacliskirche  zu  Erfurt 


Handschriften 

Erfurter  Michacliskirche. 

preuBlsclien  Staatsblbllothek,  Berlin). 


A  =  Arie 

M  =  Motette 
KM  =  Konzertmotette 
Ka  ~  Kantate 
SKa  =  Solokantate 


AbkUrzunKcn : 

Oi  ^  Dialog 
Bg=  Begrabnlsgf^mK 
Dlr  =:  Direktionsstimme 
H.A.  ^  Handsehrift  von  Joh, 
Christ  Appelmann. 


,itrr  Angabe 

1             Vorhanden  sind: 



Form 

inssrumental 

Partitur 

stimmen 

Be 

V„„  via,,, 
vo.  Be 

Dlr. 

8" 

A  rip.  fehlt. 
Instr.  doppelt.  8" 

2 

SKa 

V  „  „  1  Corn. 

2  Clar.  3  Tronib.     Be 

- 

CATB  eap.  fehlen 
2  Clar.  (ehlen.  4» 

3 

Km 

H.A.  14.  Okt.  1682 

2  Clar.  5  Via 

Be 

Dlr. 
4» 

nur  CCA  cone. 
V„  Cl„  Tymp.  8« 

1 

Ka 

2  V,  3  Tromb. 

Be 

vollst. 
8" 

- 

- 

Km 

H.A. 

vollst. 
8» 

vollst.  8» 

Bg 

Stimmen  H.  A.  3.  3.  1681 
Part.6.  juli  1701.  Falsehllch 
unter  Bnegel.  IS.  Denkm.  d. 
Tonk.,  Bd.  V  (Wolf)] 

5  Instr. 
4  Clar. 

Be 

vollst. 
4" 

A,  Tromb  2,  3  tehlen. 
CATB  eap.  zum  Rit. 
hinzugefiigt.  4" 

2 

Di 

Komponiert  1664.  H.  A. 
8.  Sept.  1677.  Alte  Nr.  29 

2  V,  2  Via  di  Braccio 
Be 

- 

Streicher  doppelt.  8".  4" 

3 

SKa 

H.  „Joh.  Schmidt",  1688 
[Kantor] 

2  V,  2  Via 

Be 

" 

CCT  rip.  teMcn.       8« 

1 

KM 

Is.  Schneider,  Bachjahrb.  1907, 
Nr.  271,  H.A.  29.  1.  1681.  Alte 
Nr.  248 

2  V,  2  Via,  Vo  (Fag.) 
Be 

- 

vollst.                       4« 

1 

Di 

IebendaNr.70)H.A.  1676.  Alte 
Nr.  147 

V  pieeolo,  V,, , 
Vo,  Be 

~ 

vollst.                       8«  . 

1 

SKa 

lebenda  Nr.  16)  29.5.  1698 
Handsehr.  L.  E.  Haumann  cum 
Georg  Zugwurst 

- 

vollst. 
quer  8" 

vollst.                       8» 

- 

Bg 

[ebenda  Nr.  23],  5.  Juli  1701 

2  V,  2  Via 

2  Gamb.,  2  Heerpauken 

Fag.  Be 

Dir. 
4« 

Fag.  u.  Pauken  fehlen 
8" 

2 

KM 

H.A.  Stimmen:  4.9.  1677 
Part.:  14.  11.1677 

V  „  „  Via  vel  Tromb. 
„  ,.  Vo  vel  Fag. 

Be 

Dir. 
4« 

vollst.  V  J  u.  ,  teilw.  V. 
,Cornettin'u.,Trompett* 
iibernommen.  4"  u.  8" 

2 

KM 

H.A.  19.  1.1674.  Alte  Nr.  94 

nur  Be 

- 

vollst.                       4« 

1 

Di 

V  „  „  Via  „  „  Va 

- 

vollst.                       4« 

1 

Ka 

H.A.  18.  Okt.  1673.  AIteNr.87 

— 

Part. 
4« 

— 

— 

Di  und 
Ka 

H.A.2.  12.  I676bis31.3.1682. 
[naeh  den   Stimmdrueken  1660 
bis  1661] 

Via  ,_,.  Vo 

Be 

- 

vollst.                       4» 

2 

KM 

H.A.  15.6.  1681.  Alte  Nr.  312 

V,,,.  Via,  Vo. 
Trombetto  „  , 

Be 

vollst. 

40 

V ,  u.  ,  auch  als  FlOten- 
stlmmen.                  8" 

3 

KM 

H.  A.  10.  3.  1678.  Part.  27.  4. 
1677 

V„,(od.Clarin.) 
Trombetto  (v .Trombone' 
1-,.                     Be 

Dlr. 
4" 

vollst.Instr.  St.  metirfaeh 
Pauken  in  C  u.  G  dazu 
4"  u.  8» 

3 

Ka 

H.  A.  „Erffurd  5.  Sept.  1679" 
U.4.  12.  1680.  Alte  Nr.  155 

V  0.  Cornett. 

Via  0.  Tromb. ,_,.  Be 

vollst. 
4« 

C  cone,  fehlt.          8» 

1 

Messe 

H.A.  5.  11.  1677.  Part.  16.11. 
1677.  Alte  Nr.  160 

L 


TO 


Elisabeth  Noack 


SIgiutur 
Mu&.  Mr. 

Verfauer 

Tltel-  und  Textanfang. 
Tonart  mw. 

Besetiung  nacli 

voka] 

21 

2662 

Buttstedt,  Joh.  Helnr. 

EIn  Mensch  Ist  In  s.  Leben. 
A-moll 

CATE 

22 

2661 

Buttstedt,  Joh.  Helnr. 

Missa.  0-dur.  i  6.  Mana 
Verktindlgung 

CATS                                   !■ 

23 

2680 
S 

Buxtehude,  Dletr. 

Man  singet  mit  Freuden. 
C-dur.  4  12-17 

CCATB  cone. 

24 

2796 

Calmbach,  Georg 

Actus  musicus  vom  Verlor. 
Sohn.  3.  n.  Trinlt. 

CCAATTB  l.Chor 
T  2.  Chor 
CATBBB  3.  Chor 

29 

2975 

Cap(riconus),  Samuel 

Jesu,  wer  also  liebet  dich. 
E-moll.  i  10-14 

CATB  con. 
CATB  rip. 

26 

2976 

Capricornus,  Sam. 

Lltanel 

CC  Chor  1 
CATB  Chor  2 

27 

3361 

Cazzati,  Maurizio 

Laelatus  sum  (Ps.  122).  C-dur. 

Bsolo 

28 

3362 

Cazzati.  Maurizio 

Sonala.  A-moll 

— 

29 

4058 

Conradl,  Joh.  0. 

Aria  „Ach  wie  lange". 
A-dur.  i  6 

Csolo 

30 

4057 

ConradI,  Joh.  Q. 

Jetzt  komm  Ich  als  ein  armer 
Gast.  B-dur 

CC 

31 

4056 

Conradl,  J.  G. 

Aria  Wo  soil  Ich  fllehen  hin 
E-dur 

C  cone. 
CATTB  cap. 

32 

4270 

Crell,  Joh. 

Eslstein  Geschrel.  DIalogus 
D-moll.  4  6-11.  10.  n.  Trinlt. 

TB  cone. 
CATTB  cap. 

33 

4271 

Creil,  Joh. 

Herr  Jesu,  wo  sollen  wir  hin- 
gehen.  G-dur.  Trinlt. 

CCATB  cone. 
CCATB  rip. 

34 

4850 

Demelius,  Christian 

Herr  Gott,  nun  schleuB  den 
HImmel  auf.  B-dur 

CCATB 

35 

5755 

Fabridus,  Werner 

Juhilum  Evangel.  Luthera- 
norum  „Jauchzet  ihr  HImmel' 
(Jes.  49,  Ps.  147).  C-dur 

CCATB  cone. 
CCATB  cap. 

36 

7686 

Gleitsmann,  Paul 

Der  Name  des  Herrn. 
Remlniscere.  G-moll 

CATB 

37 

7687 

Gleitsmann,  Paul 

Herr,  nun  lassest  du.  D-dur. 
k  9-13.  Mar.  Relnlg. 

CATB 

38 

10340 

Hegendori 

Hi      rH 

Komm  Gott  hell.  Gelst. 
C-dur 

CCATB  cone. 
CCATB  rip. 

39 

10570 

Heye,  Joh. 

Die  auf  den  Herrn  hoffen 
(Ps.  125).  D-dur.  i  6 

CATB 

40 

10590 

Hildebrand,  Joh.  Helnr. 

Here  Tochter,  schaue  drauff 
D-dur 

CATB 

41 

10591 

Hildebrand,  Joh.  Helnr. 

Jauchzet  dem  Herren  (Ps.  100) 
C-dur 

CCATTB  cone. 
CCAITB  rip. 

42 

10862 

Horn,  Joh.  Kasp, 

Das  ist  melne  Freude. 
C-dur 

ATB  cone. 
CATB  rip. 

43 

10863 

Horn,  Joh.  Kasp. 

Gott  es  ist  mein  rechter  Ernst 

(Ps.  108) 
A-moll,  i  12-18 

CCATTB  cone. 

CCATTB  rip.                      J 

Die  Blbllothck  der  Michaeliskirche  zii  Erfurt 
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Vorhanden  alnd; 

Form 

initnimental 

Partltur 

stimmen 

Be 

- 

- 

nur  C  u. A 

- 

Ka 

Fragment 

"vrTB' 

Dlr. 
4« 

vollst. 

' 

Messe 

Handschr.  Georg  Catterpus,  Lu- 
dlm.  Udestedt  1695 

aarin  „  1,  V  „  , 
Trombone  „  ,  (o.  Via) 
Vo.  Be 

vollst. 

vollst. 

2 

KM 

2  versehledene  Handschriften 

V  „  1,  FIO'  1. 1.  Clar  „  „ 
Corn„,.2Gamben,3Vo, 
Tromb.  0.  Fag.        Be 

vollst. 

u. 
Dlr.  4" 

doppelt.    4«  u.  8» 

4 

Dl- 

Oratori- 

um 

H.  A.  20.  8.  1675,  30.  6.  1677, 
20.8.  1679,  24.7.  1580  u.  spS- 
tere  Stimmhandschriften 

V„„Vla,_„Fag. 

- 

Vokalst.  fehlen 

fehlt 

Ka? 

Fragment.  Hdschr.  H.  C.  N. 
1689 

Oamb. ,-.  (Chor  1) 
Be 

Dlr. 
8« 

vollst. 

2 

Utanel 

H.  A.  1.5.  1678.  Alle  Nr.  196 

V  „  „  Gamb.  Vo 

vollst. 
4« 

vollst.  quer  8o. 

1 

SKa 

Alte  Nr.  68 

_Vj. ,.  BaB 

_ 

vollst.                     4» 

1 

Sonate 

H.  A.  1678. 

V  „  ,,  Via  „  .,  Vo 
Be 

- 

vollst.                     8« 

1 

A 

H.A. 

V  „  „  Via  ,,  „  Vo 
Be 

- 

vollst.                      8» 

1 

A 

H.  A. 

Vla,_.. 

Be 

- 

vollst.                       8* 

' 

A 

H.A.(Vgl.ZahnNr.  2177.) 

Via,-,,  Vo 

Be 

- 

vollst.           4»  u.  8» 

' 

Dl 

H.A.  7.  11.1673.  „Joh.  Crell, 
Cantor  zu  Zwickau".  Alte  Nr.85 

V„„Vla„,. 

Be 

- 

Kapellst.  fehlen.      4« 

1 

Di 

H.A.  23.7.  1681.  Alte    Nr.3l3 

mit  Be 

- 

vollst.                     8' 

- 

Bg 

(V  „  „  Trombett ,, , 
(0.  Corn.)             Be 

vollst.               4«  u.  8« 

3 

KM 

H.  A.  2.  Dez.  1674.  Alle  Nr.l08 

V  „  „  Via  „  „  Vo 
Be 

- 

Vo  fehlt.                 8« 

1 

Ka 

V  „  I,  Via  „  „  Vo 
Be 

_ 

Vo  fehlt                   8« 

' 

Ka 

H.A. 

V„„Clar„, 

Be 

CCB  cone.,  C  ,  rip.,  V  , 
fehlen.                      8« 

2 

KM 

H.A.  25.4.  l682;dabeiNamen 
der  Mltwirkenden  A  cap.  Heinr. 
Schmeller,  B  cap.  Christ. Stirf- 
fel  V„  Joh.  Jac.   Quehl,  Be: 
Christ. Ad. Brosch.  „Hegendorff 
Cantor  Arnstad".    Alte  Nr.  1 39 

V„„  Be 

vollst. 
8« 

vollst.                      8« 

1 

KM 

H.A.  St.:  18.3.  1681.  Part.: 
15.4.  1681. 

V  „  „  Via,  Be 

- 

vollst.                      4» 

1 

KM 

H.A.  Alte  Nr.  183  [Hildebrand; 
Kantor  in  Eilenbiirg]  |16|77 

V  „  „  Clar  „  „ 
Tromb  I    a.  Be 

- 

Kapellst.  fehlen.      4" 

2 

KM 

H.  A.  5.  2.  1683.  Alte  Nr.  366 

V„s,  Via,,, 
Vo.  Be 

- 

40 

2 

KM 

H.  A.  8.  10.  1680 

V  „  „  Via  ,  _, 
Va.  Be 

vollst. 
4» 

vollst.                      4> 

3 

KM 

Alte  Nr.  327  [1682  od.  83] 
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Elisabeth  Noack 


Slgnatur 
Mus.  Mr. 

Verfawr 

Tltel-  und  Textanfang, 
Tonart  usw. 

Bmtzung  iMch 

vokal 

44 

11782 

Knilpter,  Sebast. 

Der  Gerechte  wjrd  griinen. 
Johannlstag.  A-dur 

CCATB 

46 

11784 

KnUpter,  Sebast. 

Der  Herrschaffet  delnenOren- 
zen  Frlede.    G-moll.    Laetare 
(od.  7.  n.  Trin.) 

ATE 

46 

11783 

KnOpter,  Seb. 

Der  Seeen  des  Herren  machet 
relch.  5.  n.  Trin.  B-dur 

CAATB 

47 

11785 

Knilpfer,  Seb. 

Herr,  Ich  habe  lleb.  0-dur. 
1.  n.  Epiphan. 

ATB 

48 

11787 

KnOpfer,  Seb. 

Komm  hell.  Gelst.  Aria  Pen- 
tecost. F-dur.  i  12-16 

CATB  cone. 
CATB  rip. 

49 

11781 

Knlipfer,  Sebast. 

DIalogus:  Was  werden  wir 
essen.  D-moll.  15.  n.  Trinit. 

CATB  cone. 
CATB  cap. 

50 

12158 
3 

Krieger,  Job.  Phil. 

Heut  slngt  d.  welte  Christen- 
helt.  C-dur.  4  6  [Oslern] 

CB 

51 

12158 

1 

Krieger,  Job.  Phil. 

Meln  Vater,  nicht  wie  ich  will. 
0-dur 

CATTB 

52 

12155 

Kiieger,  Job.  Phil. 

Mlssa.  0-dur.  i  9 

CATB 

53 

14430 

Michael,  Rogler 

Speculum  voluntatis  Dei 
Wies  Qott  gefallt.  Ii  4 

CATB 

54 

15708 

MUller,  Job.  NIc. 

Schaffe  In  mir,  Gott.  B-dur 

CCATTB  cone. 
CCATTB  rip. 

55 

16481 

Pachelbel,  Job. 

[Partie]  Sonatina,  Allemandt, 
usw. 

- 

56 

18260 

Reiner,  Ambrosius 

Angelus  ad  Pastores.   B-dur 

CC 

57 

18260 

Reiner,  Ambrosius 

Tota  pulchra  es.  B-dur 

CC 

58 

18899 

Rosenmitller,  Job. 

Ach  weii  mir,  ich  Itaiin  nun. 
C-moll.  „Auff  Ostern". 

T  cone. 
CCATB  cap. 

59 

18898 

Rosenmiiller,  Job. 

Als  der  Tag  der  Pfingsten. 
C-dur,   k  23 

CCATTBB  cone. 
CCATTB  cap. 

60 

18906 

Rosenmuller,  Job. 

Christus  ist  mein  Leben.  B-dur 
2.  Weihnachtstag.  4  10. 

CCATB 

61 

18902 

RosenmUllcr,  Job. 

Entsetze  dich,    Natur.  G-moll 
Weihnachten 

CCATTB  cone. 
CCATTB  cap. 

62 

18907 

Rosenmiiller,  Joh. 

Es  gingen  zween  Menschen. 
11.  n.  Trinit. 

TTB  cone. 
CCATB  cap. 

63 

18897 

Rosenmiiller,  Joh. 

Gelobet  sei  der  Herr.  B-dur. 
12.  n.  Trinit. 

CCATB  cone. 
CCATB  cap. 

64 

18901 

Rosenmiiller,  Joh. 

Gloria  In  excelsls  Deo.  Das 
Wort  ward  Fleisch.  B-dur. 
Weihnachten 

CCATTB  cone. 
CCATTB  rip. 

65 

18903 

RoaenmUIler,  Joh. 

Jauchzet  dem  Herrn  alle  Welt. 
C-dur.  A  6-11.  Weihnachten 

ATB  cone. 
CCATB  cap. 

66 

18900 

Rosenmiiller,  Joh. 

Jauchzet  dem  Herrn,  denn 
uns  ist  ein  Kind  geboren. 
C-dur.  Weihnachten. 

CCATB  cone. 
CCATB  cap. 

Die  Bibliothek  der  Michaeliskirche  zu  Erfurt 


1            Vorhanden  sind:            1 

Fotm 

Instrumentol 

Partltur 

Stlmmen 

Be 

V  „  1.  Violetta,  Via  „  t, 
Corn  „  t,  Tromb. ,— >. 
Vo.  Be 

vollsl. 

8" 

vollsl.                           8» 
(Violell-Vla  1) 

1 

Ka 

H.  A.  26.  Aug.  1681 
II.  Jul!  1682 
IVgl.  Denkm.  dtseh.  Tonk. 
Bd.  57/58  (Seifferl)l 

V  1, 11  Tromb.  Be 

vollst. 

8« 

vollsl.                       8» 

1 

Ka 

H.  A.  (Vgl.  ebenda] 

-^7rv.a._.  ^^ 

vollsl. 

8' 

vollst.                       81 

2 

K 

H.  A.  [S.  ebenda] 

Corn.  I,  „  Tromb. 

vollst. 

8» 

vollst.                       B' 

1 

Ka 

H.A.  St.:  9.  Aug.  1862,    Part.: 
27.  8.  1682.  [S.  ebenda.]    Aueh 
Im  Mus.  ms.  11780,  Nr.  13 

via  ,^„  Tromb. ,._,. 

Dlr. 
8« 

Via  „  Tromb. ,  fehlen, 
dafur  Vo-Slimm.      8« 

1 

Ka 

[S.  ebenda] 

Via  ,_,.  Be 

Dir. 
4« 

vollsl.                       4» 

2 

Dl 

H.  A.  5.  u.  6.  Sept.  1678. 
[S. ebenda] 

V     .,  Tromb. 

Be 

vollsl. 
8« 

vollsl.                       8« 

1 

Ka 

H.  A.  s.  Denkm.  dtseh.  Tonk., 
Bd.  45,  S.  XXXV  (Seiffert) 

Via  I  -..  Be 

vollsl. 
8» 

' 

1 

Ka 

Nichl  1.  d.  Verzeichnis  Denkm. 
dlsch.    Tonk.,    Bd.  45. 
6.  3.  1697 

V  „  „  Via  „  „  ,.  Be 

vollsl. 
8« 

vollsl.                       8» 

1 

Messe 

Neudruek,  Denkm.  dtseh.Tonk. 
Bd.  45  (Seiffert) 

- 

- 

vollst.              quel  4" 

- 

Bg 

alle  Handschrifl 

V„„Via„,.  Be 

- 

vollsl.                4».    8» 

3 

KM 

H.A.  Alte  Nr.  156 

V  „  Via  „  „  Vo.    Be 

- 

vollsl.                       4« 

1 

Suite 

[H.  A.] 

Be 

— 

vollsl.                       4« 

1 

SM 

Alle  Nr.  7 

-               Be 

_ 

vollst.                       4» 

1 

SM 

Alle  Nr.  8 

V„„Clar.„,.    Be 

- 

vollst.              4»  u.  8» 

1 

Di 

H.A.  ll.Okt.  1673 

V  „  ,  0.  Corn.  Via  „  „ 
Tromb.  ,  ._,,  Vo.  Be 

Dlr 
4. 

Tromb. ,  u, .  fehlen 

8» 

3 

KM 

H.A.  3.  6.  16781vgl.  Verzelchn. 
Lunburg  Nr.  54.  SB.  l.MOIX, 
S.  593ff.  (Sciffert)l 

V  „  „  Via  „  , 
Vo  0.  Fag.  Be 

C  ,  doppell,  dazu  C  ,  u. 
C ,  eap.                    4' 

1 

Dl 

Hdschr.  Joh.  Theur,  1683,  „p. 
t.  Cantor  ad   GroBobringensis. 
[S.  a.  Verzeichn.  Liineburg, 
Nr.  117] 

V  „  „  Corn.  „  , 
Tromb.  ,_^3.  Be 

- 

stall  Tromb. ,  =  Vo 

1 

Ka 

H.  A.  12.  Okl.  1677 
Alte  Nr.  176 

V  „  „  Via  „  ,.      Be 

vollst. 
8» 

vollsl.                       8« 

2 

Di 

H.A. 

V„„  Via,,,,  Vo. 
Be 

vollsl. 

ohne  Kapcllst.         4" 

2 

KM 

H.  A.  27.  7.  1678.  Alle  Nr.  192 

V  „  „  Corn.  „  , 
Tromb. ,_.. 

Be 

- 

ohne  Kapellst. 
Com.  „  „  Tromb. ,  fehlen 
4» 

2 

KM 

H.  A.  1.  Febr.  1683    Js.  Ver- 
zeichn. Liineburg  Nr.  335).  Alle 
Nr.  265 

V  „  „  Fag.  0.  Vo  und 
Bombard.  Be 

- 

Kapellst  fehlen.      8* 

' 

KM 

Hdsehr.:  D.  A.  Bode 

V„„Vla„,. 

Be 

Kapellst.  u.  Via  „  , 
fehlen.                      4« 

2 

KM 

Hdschr.:  Joh.  Hollzhausen  und 
H.  C.  K.  C;  E.  Ludimod.  Alper- 
sln.  1680  u.  1682 
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Elisabeth  Noack 


Slgnatur 
Mua.  Ms. 

Verfaaser 

TiteU  und  Textanfang, 
Tonart  usw. 

BeMtZUIlR 

vokal 

67 

18892 

Rosenmiiller,  Joh. 

Danklied;  Lobt  Qott,  lobt  alle 
Gott.  C-dur 

CATS  cone. 
CATS  cap. 

68 

18905 

RosenmtiUer,  Joh. 

Mein  Gott,  ich  danke  dir. 
C-dur.  i  10 

Ti,,  cone. 
CCATB  rip. 

eg 

18893 

Rosenmiiller,  Joh. 

Nun  gibst  du  Gott  einen  gna- 
digen  Regen.  (Ps.  68.)  B-dur. 

CCTTTBB  fav. 
CCATB  cap. 

70 

18895 

Rosenmiiller,  Joh. 

0  Jesu  sQB,  wer  deln  gedenket 
Aria  A-moll.  J  3 

Tsolo 

71 

18894 

Rosenmuller  Joh. 

Selig  sind  die  Augen.  G-dur. 
13.  n.  Trinlt. 

TB  cone. 
CCATB  rip. 

72 

18891 

Rosenmuller,  Joh. 

Siehe  an  die  Werke  Oottes. 
Concert  C-dur.  i  7  vel  lOvel 
15 

CCATB  cone. 

73 

18896 

Rosenmuller,  Joh. 

Was  stehet  ihr  hie.  Concert 
(Matth.  20,6-16).  C-dur.  4  10 
Septuagesima 

CATB  cone. 

74 

18896 

Rosenmiiller,  Joh. 

Wenn  ich  zu  dir  rule  (Ps.  28) 
G-moil 

CATB  eonc. 
CATB  cap. 

75 

an  2434 

Scheidemann,  Heinr, 

Courant 

- 

76 

19785 

Schelle,  Joh. 

Moieta :  Der  Gerechte,  ob  er 
gleich  zu  zeitlich  stirbt.  2chl)r. 
A-moll 

CATB  Chor  1 
CATB  Ch.  2 

77 

19782 

Scheilc,  Joh. 

Heut  triumphieret  Gottes 
Sohn.  C-dur.  4  10-15 

CCATB  cone. 
CCATB  rip. 

78 

19784 

Schelle,  Joh. 

Und  da  die  Tage  ihrer  Reini- 
gung.    D-dur  Mar.  Reinig. 

CCATB 

79 

19783 

Schelle,  Joh. 

Was  du  tust,  so  bedenke  das 
Ende.   E-moll.  4  8.  I.n.Trinit 

CCCB 

80 

20377 

Schultz,  Christian 

Singet  umeinander.   B-dur 

CCATB  Chor  1 
CCATB  Chor  2 

81 

20374 

Schutz,  Heinr. 

Herr  Qott,  dich  ioben  wir. 
4  12 

C  pro  organo  Chor  1 
CATB  Chor  2 

82 

20555 

Schwcmmer,  Heinr. 

Jauchzet  Gott,  alle  Land, 
a  10,  15  vel  20.  B-dur 

CCATB  cone. 
CCATB  rip 

83 

21825 
32 

Theile,  Joh. 

Wirt  dein  Anliegen.  E-moll. 
48 

CATB 

84 

21830 

Thieme,  Clemens 

Missa  ex  A.  4  9-14 

CCATB  cone. 
CCATB  np. 

85 

22700 

Weber,  Georg 

Bezeichnung 
Konzert,  geistl. 

Christl.  Communion-Aria.  Ach 
du  allerhOchste  Freude.  C-dur. 
44 

Csolo 

86 

anonym 

Ach  Gott,  wie  manches  Herze- 
leld.  A-moll.    lubilate  [16741 

CATB 

87 

anonym 

Dialog,  geistl. 

Ach  Jesu,  mir  ist  weh.  E-moIl 

CB 
CCATB  cap. 

88 

anonym 

Motette 

l-eichen-Motetta:  Ach  mein 
Sohn,    wie    schnell.      A-moll 
2c1i0t. 

„8  voc" 
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.Iter  Angabe 

Vorhanden  sind! 

Form 

instrumental 

Partttur                      stimmen 

Be 

V  „  „  Clar.  „  , 
Tromb.  1, ,          Be 

vollst. 

u.  Dlr. 

4« 

zu  V  I  noch  Zymbel. 
Tromb.  1  doppelt.  Fag. 
dazu                         4" 

3 

Ka 

H.A.  18.  1.  1680,  1682. 

V  „  .,  Vo             Be 

vollst. 
4» 

vollst.                      8» 

2 

KM 

H.  A.  27.  Okt.  1681,  Alte 
Nr.  131 

V  1,  „  Via  ,,  „  Fag.  od. 
Vo,  Corn.  „„  Tromb.  ,b. 
..  Spinett  0.  Theorbe 

~ 

nur  Corn.  „  ,  u. 
Tromb. ,_.  erh. 

4« 

4 

KM 

H.  A.     [S.  Horneffer,     Rosen- 
muller.  Verz.  Luneb.  8.  105  u. 
Nr.  6851 

V  „ ,                   Be 

- 

vollst.                       4» 

1 

A 

Oamb ,_,          Be 

vollst. 
4« 

Via ,_,  (statt  Gamb.) 
Kapellst.  tehlen       4» 

2 

Di 

H.  A.  5.  Okt.  1680.  AlteNr.  135 

V  „  „  Tromb  ,_, 

vollst.                      4» 

1 

KM 

Hdsehr.;  Job.  Friedr.  Dassler, 
Pfarrorganist    u.    Schulkoliege 
Walschl[eben].  16. 9.  1679.  [Aus 
den  „Kernspruehen",  1652.] 

V  „  „  Via  „  , 
Vo,  Be 

- 

statt  Vo  =  Fag. 
hlnzu:  CATB  eap. 

4».  S" 

2 

DI 

H.  A.  7.  8.  1677.   Alte  Nr.  158 
[S.  a.  Liineburg,       Verzelchnis 
Nr.  889] 

V„„Vla„, 

Be 

- 

statt  Via  =  Tromb. 
4« 

2 

DI 

H.  A.  7.  8.  1677.  Alte  Nr.  158 
[Verzelchn.  Luneburg  Nr.989] 

Orgel 

_ 

Orgel                        8» 

- 

in  Orgeltabulatur,    an  Briegel, 
Ev.  Gespr. 

— 

~ 

vollst.                       8« 

1 

Bg 

zu  Schelle  vgl.  Denkm.  dtsehr. 
Tonk.,  Bd.  57/58  (Sehering) 

V  .,  „  Via  „  , 
Vo,  Be 

- 

Kapellst. 

feMen                       8° 

1 

Ka 

Clar.  „  „  V  „  ,  Via  „  „ 
Gambe  i_.,  Vo,  Fag. 
Be 

- 

„Clarini  con  sordini.". 

1 

Di 

Hdsehr.  Joh.  Schmidt,  8.9. 
1692,   ferner  F.  0.  M.,  M.  V. 
Hemiere,   J.  T.  A.  Joh.  Hieron. 
Hermbstatft. 

V,  Gambe  „  „  Fag. 
Be 

- 

vollst.                       8» 

1 

Ka 

Hdsehr.    „Ernst    Christoph 
MOrcke,  Erffurti".    12.  5.  1692. 

V„„  Via  „„  Fag.  Org. 

vollst. 
4» 

B  cap.  u.  Fag.  fehleii 
4» 

1 

Ka 

H.  A.  [Sehultz,  Domkantor  zu 
MeiBen.] 

Clar.,,,,  V„,(o.Corn.) 
Tromb.  i— ,,  Org. 

vollst.  Tymp.  u.  Tromp. 
princ.  dazu              4" 

1 

Te  deum 

H.A.  30.  11.  1677.  „Erfurd". 
Alte  Nr.  67 

V  „  „  Vo,  Fag.  Via,,  „ 
Be 

- 

Instr.  vollst.                4« 
Kapellst.  fehlen 

1 

KM 

Handsehr.  S.  H.  1682 

Gamb. ,,  „  ,  (o.  Via), 
Vo.  Be 

" 

vollst.                      8« 

1 

Ka 

H.  A.  5.  8.  1680.     Alte  Nr.  106 
[Vgl.  BE  mus  ms  ?i||5j 

VI ,_,.  Be 

vollst. 
4« 

Kapellst.  fehlen        4" 

2 

Messe 

H.A.  Alte  Nr.  106  u.  26.  Erfurt 
22.6. 1674, 10.8. 1677, 13.8. 1678 

Gamb.  ,_„  Be 

— 

vollst.                      8" 

2 

A 

H.  A.  Vgl.  „Lebensfruehte", 
1649 

? 
(Instr.  u.  Be) 

unvoltst. 
8« 

- 

- 

DI 

Unvollst.  Parlitur:  Be  mit  A,  T 
u.  B  dariiber.  C  u.  Instr.  fehlen 

V„„Vla„, 
Org. 

vollst. 
8« 

Via  ,  fchlt.      quer  8« 

1 

DI 

H.  A.  (tellw.) 

— 

— 

1 

Bg 

nur  Be  erh. 

w 


Elisabeth  Noack 


Slgnatur 
Mus.  Mb. 

Bezelchnung 

Tltel.  und  Textantang, 
Tonart  usw. 

Besetiung  nach 

vokal 

89 

anonym 

Konzert,  gelstl. 

Allein  Gott  in  der  HOh,  Missa 
ex  F 

CCATTB 

90 

anonym 

Konzert,  geistl. 

Allelujab,  lobet  den  Herren 
C-dur.  k  18 

CCAT  Ch.  superior 
ATTB  Ch.  inferior 

91 

Misc. 

Motetten  Nr.  6 

Allelujah,  merife  auf  und  Eiehe 
dorthln.  G-dur 

B   ? 

92 

Misc. 

Motellen,  Nr.  7 

Also  hat  Gott  die  Welt  geliebet 
E-dur 

B  ? 

93 

anonym 

Motette 

Amor  Jesu.  D-moll.  h  3 

CAT 

94 

anonym 

Konzert,  gelstl. 

Anima  Christi  sancUflca  me, 
D-dur 

Bsolo 

95 

anonym 

Motette 

Adjure  vos.  C-moll. 

ATB 

96 

anonym 

Arie,  Instr. 

Arta  e  Echo  ex  D.  2ch6r.  8voc 

~ 

97 

40323 

Konzert,  gelstl.  Nr.  5 

Beatus  vir.  G-dur 

CCTB 

98 

Misc. 

Motetten,  Nr.  5 

Bestelle  dein  Haus.  G-dur 

?  B 

99 

anonym 

Konzert,  geistl. 

Das  ist  melne  Freude.  C-dur 

CCATB  cone. 
CCATB  cap. 

100 

anonym 

Motetten,  Nr.  1 

Der  Herr  ist  mein  LIcht.  D-dur 

CAT 

101 

anonym 

Motetten,  Nr.  2 

Der  Herr  Ist  mein  LIcht.  C-dur 

CiB:  sonst? 

102 

Misc. 

Motetten,  Nr.  2 

Der  Mensch  vom  Weibe  ge- 
boren.  A-moll 

? 

103 

Misc. 

Motetten,  Nr.  4 

Die  bestlmmten  Jahrsind  kom- 
men.  C-dur 

? 

104 

anonym 

Motette 

Drei  schOne  Dinge  sind.  C-dur 

CCATB  cone. 
CCATB  cap. 

105 

anonym 

Konzert,  geistl. 

Dutcts  Chrisle  bone  Jesu. 
C-moll 

ATB 

106 

anonym 

Konzert,  geistl. 

Du  Wunder-Brot.  D-dur 

? 

107 

anonym. 

Arie,  geistl. 

Aria  synactica:  File  doch  mit 
schnellen  Schritten.  0-moll. 
45 

Csolo 

108 

anonym 

Suite 

Entree.  G-moll 

- 

109 

anonym 

Arte,  geistl. 

Es  Ist  nun  aus.  4  4.  G-dur 

CATB 

no 

40323 

Konzert,  geistl.,  Nr.  2 

Es  stehe  Gott  auf.  D-moll 

CC 

111 

anonym 

Konzert,  gelstl. 

Es  wird  ein  Durchbrecher. 
C-dur.  Ostern 

CCATB  cone. 
CCATB  cap. 

112 

an  2434 

Falso  bordone 

- 

_ 

113 

anonym 

Konzert,  geistl. 

Gelobet  sei  der  Herr.  C-dur. 
S  10-18 

CCATTB 

114 

anonym 

a)  Konzert,  geistl. 

b)  Motette 

Helle  mich,  Herr.  D-dur. 
4  9-14.  19.  n.  Trinit. 

CCATB  cone. 
CCATB  rip. 

115 

anonym 

Kantate,  C-dur.  i  16 

Herr,  der  KOnIg  freuet  sich 

CCATB  cone. 
CCATB  rip. 
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Vorhanden  Bind:            1 

Form 

iiwtrumenUl 

Partitur 

StiiiiiihCtl 

Be 

v..  ..Flaut,,  iCorn.i, , 
VI  Via,  „  (»■  Tromb.), 
Trnmh.o.  Fag.     Be 

- 

vollst.                   4« 

2 

Messe 

Clar.,,,  (o.Trombett.), 

Vfnl  ,,  1                     Be 

- 

hlerzu  noch  CATB  cone. 
Tromb.  u.  Vo 

1 

KM 

H.  A.  4.  4.  1679 

? 

- 

nur  B  erh.             8" 

- 

Ka 

? 

- 

nur  B  erh.              8« 

- 

? 

^irjano 

- 

vollst.                     4» 

1 

M 

V.,„Vla„, 
Faj,  Be 

- 

vollst.                       4» 

1 

SKa 

Be 

- 

vollst.                     4» 

1 

M 

H.  A.  11.8.  1674.   AlteNr.  Ill 

V  Via  „  „  Vo  Ch  1 
vi  Via  „  „  Vo  Ch  2 
11.  Cembalo 

~ 

nur  Ch  1  vorh.        8' 

1 

Hdsehr.  J.  Simon  Poppe,  Er- 
furt 1693 

2  Instr. 

4' 

- 

- 

? 

Fragment,  8  Takte 

? 

- 

nur  B                     8» 

- 

? 

V  „  „  Clar.  „  „ 
Tromb. ,_,         Be 

Dir. 
4» 

vollst.            4»  u.  8» 

2 

KM 

H.  A.  u.  Strecker  11681],    Alte 
Nr.302 

V ,. ..  Be 

_ 

C  tehlt                   4« 

1 

KM 

V,,.,  Be 

— 

C,  u.  B 

V  „  ,  erh. 

1 

IV,, 

KM 

? 

- 

nur  B                      8« 

- 

? 

? 

- 

nur  B                      8" 

- 

? 

V  „  „                 Be 

4- 

vollstandig               8« 

2 

KM 

H.  A.30.9.  1677.    Alte  Nr.I75 

Via ,_,.             Be 

4» 

Via ,  fehlt 

2 

M-Ka 

H.  A.  26.  6.  1674.    Alte  Nr.2l3 

? 

- 

T,  B,  Via ,_, 
„VloIone  grandl"     4'> 

3 

Ka 

V  „  „  Via  „  , 

Be 

vollst.  dazu 
Ob  (=  1.  V) 

quer  8" 

2 

A 

18.  Jahrh. 

V  „  VI  „  „  Vo 

Be 

- 

vollst.                       4" 

2 

Suite 

H.A.  (nur  2.  V.) 

~ 

~ 

vollst.                       8» 

— 

Bg 

VIelleicht  v.  Joh.  Christoph 
Bach  (vgl.  Schneider,  Verzelch- 
nis  Baehiahrb.1907,  Nr.  59) 

2  Instr.  u.           Be 

4» 

_ 

_ 

SKM 

V  „  „  Clar.  „  „ 
Tromb. ,_,.         Be 

- 

Tromb. ,  fehlt.         4« 

2 

Ka 

H.A.  2.4.  1679.  AlteNr.  218 

Orgel 

— 

Orgel                        4» 

— 

V  „  „  Trombett ,, , 
Tymp.                 Be 

- 

Tymp.  fehlt 
Capellst.  dazu.  4"  0.8" 

2 

Ka 

H.A.  9.  12.  1676.  AlteNr.  141 

V  „  „  Via,  Vo 

Be 

2fach 
4»  u.  8« 

doppelte  St.      4»u.8» 
Capellst.  einfach 

5  ■ 

Di 

H.  A.  8.  3.  1680  u.  27.  9.  1680. 
Alte  Nr.  110  u.  234 

V  „  ,  (0.  Corn.) 
Tromb.  ,_„         Be 

~ 

statt  Tromb. ,:   Vo  o. 
Fag.                         4» 

2 

Km-Ka 

„di  Sign.  M.  B."  [Michael 
Bach?]  H.A.  Alte  Nr.  184. 
2.5.  1677 

78 

«.^a  .            Elisabeth  Noack 

Signs  tur 
Mus.  Ms. 

Beielchnung 

litel-  und  Textanfani, 
Tonart  usw. 

BeMtzung  iwch 

vokal 

116 

40323 

Konzert,  gelstl. 

Herr,  wie  groB  ist  melne 
SQndenschuld.  22.p.Trin.l670 

CATB 

117 

40323 

Konzert,  geistl.  Nr.  6 

Herr  Zebaoth,  melne  Seele 
verianget 

A  solo 

118 

anonym 

Kantate 

Herzlich  tut  mich  veriangen. 
16.  n.  Trin. 

CATB  cone. 
CTB  Portatores 
CATB  cap. 

119 

anonym 

Arie,  gelstl. 

Hie  gute  MShr.  C-dur.  h  13. 
Weihnachten. 

Bsolo 
CCATB  cap. 

120 

anonym 

Motette 

Ich  bin  schwarz,  aber  gar 
lieblich  [Hoh.  Lied]. 

Bsolo 

121 

anonym 

Psalm  111 

Ich  danke  dem  Herrn.  F-dur 

Csolo 

122 

anonym 

Aria 

Arie  unter  der  Kommunion 
Ich  preise  dich  von  Herzen 

Csolo 

123 

anonym 

a)  Motette 

b)  Motette 

Ich  weiB,  daB  mein  Erlflser  le- 
bet.  C-dur.  Himmelfahrt. 
4  9-14 

CCATB  cone. 
CCATB  cap. 

124 

Misc. 

Motetten,  Nr.  10 

Ich  weifi,  daB  mein  ErtOser  le- 
bet.  1.  D-dur 

- 

125 

Misc. 

Motetten,  Nr.  10 

Ich  weifi,  daB  mein  Eri58er  le- 
bet.  2.  G-moll 

- 

126 

anonym 

Kantate 

Ich  will  euch  mir  vertrauen. 
C-dur 

CATB 

127 

anonym 

Arie,  geistl. 

Ich  will  in  aller  Not.  G-dur 

Csolo 

128 

anonym 

Arie,  gelstl. 

Ich  will  singen.  Es-dur 

Csolo 

12« 

anonym 

Kantate,  C-dur 

Ihr  Hirten  in  Hurden.  Weih- 
nachten. C-dur.  2ch5r. 

CC  (Engel) 
ATTB  (Hirten) 

130 

anonym 

Arie,  gelstl. 

In  Christi  Wunden.  A-moll 

CATB 

131 

Misc. 

Motetten,  Nr.9 

Ist  nicht  Ephraim  mein  treuer 
Sohn.  E-moll 

? 

132 

anonym 

Konzert,  geistl. 

Jesa  dalcis  memoria.  A-dur.  kZ 

Csolo 

133 

an  2434 
(Briegel) 

Kadenzen 

- 

- 

134 

anonym 

Kantate 

Kommunion-Stuck 

Kommt  her  zu  mir  alle    9  v, 

B-dur 

CCAB 

135 

anonym 

Arie,  gelstl. 

Lauda  Sion,  B-dur 

TT 

136 

Misc. 

Motetten,  Nr.  3 

Laadate  Dominum.  C-dur 

? 

137 

anonym 

Konzert,  geistl. 

Laudate.  C-dur 

? 

138 

40323 

Konzert,  geistl.,  Nr.  3 

Laudale  pueri  Dominum. 
d-moll 

ATB 

139 

anonym 

Magnificat 

Magnificat,  F-dur 

Bsolo 
CCATB  cap. 

140 

anonym 

Magnificat 

Magnificat,  0-dur 

ATB 

141 

anonym 

Dialog,  geistl. 

Meister,  welches  ist  das  fiir- 
nehmste  Gebot.  B-dur. 
18.  Sonnt.  n.  Trinit. 

CATB  cone. 
CATB  cap. 
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i            Vorhanden  sind: 

Form 

—             instrumental 

Partitur 

stimmen 

B. 

V.."^'""^°B, 

8« 

- 

Di 

- 

TimU.  u.          Be 

4« 

- 

- 

? 

Fragment.  SehluB  fetilt 

Tr;,via,vo  ^^ 

4« 

~ 

^ 

DI 

H.  A.  29.  8. 1688 

V     „  Trombett  „  „ 
via     .  (0-  Trombone) 
vo,  '                  Be 

Kapellst.  fehlen        8" 

1 

Ka 

H.  A.  6.  12.  1679.   Alte  Nr.  54 

5  FlOten.             Be 

- 

vollst.              4»  u.  S' 

' 

SKa 

H.  A.  1673.  Alte  Nr.  22  u.  131 

a  Oamben.          Be 

4» 

C  fehlt.                     4» 

1 

SKa 

H.  A.  13.  Apr.  1683 

V  „  „                   Be 

- 

vollst.              4"  u.  8" 

2 

A 

18.  Jahrh. 

aar.„,,V„,(o.Corn.), 
Be 

4» 

doppelte  St„  Kapellst. 
nur  1  X.        4"  u.  8" 

4 

Ka 

H.  A.  17.  3.  1680.  28.  10.  80 

- 

- 

B                                 8» 

- 

? 

- 

- 

B                                 8« 

- 

7 

Veonc.,  V„„  Via,  Vo, 
Basson,  Clar.  i,  „ 
Corn.  „  „  Tymp.  Be 

4« 

V,  doppelt.             4» 

1 

Ka 

18.  Jahrh.  [Telemann?    Deut- 
sche Kunstausdriickel] 

V„„  Vla,,^  Vo,Cemb. 

— 

vollst.        4",  quer  8" 

I 

A^SKa 

Fl.  „  ■■    Org. 

- 

vollst.        8°,  quer  S" 

1 

SKa 

I.  Arie  mit  obligater  Orgel- 
begl. 

V,,,,,.                Be 

~ 

hlerzu  4  Kapellst., 
Violdig. ,  (statt  V^u.t, 
Vo 

3 

Dl 

„a  multis  violin"  a.  Nr.  129 

- 

vollst.  u. 
Dir.  4« 

- 

Bg 

- 

? 

- 

B                             8« 

- 

Ka 

- 

V,  Oambe,          Be 

- 

- 

1 
4' 

SKa 

- 

- 

- 

Orgelst. 

— 

— 

- 

V„„  Oamb.,,, 
Vo,                     Be 

"" 

vollst.                     4« 

1 

Dl 

H.A.8. 12. 1680.  a.Nr.224 

V„.                 Be 

— 

TT  fehlen.               8» 

1 

A? 

H.  A.  Alte  Nr.  27 

? 

_ 

B                              8« 

_ 

? 

? 

_ 

V,                           8» 

! 

? 

2  Initr.               Be 

4» 

- 

- 

M 

- 

ro.vir '■-'=¥; 

- 

vollst.               4»  u.  8« 

1 

Magnif. 

H.  A.  21.9.  1674  u.  1675.    Alte 
Nr.  127  u.  145 

Be 

_ 

vollst.                       4" 

1 

Magnif. 

H.  A.  14.  8.  1674 

V  „  „                 Be 

40 

vollst.                       4« 

3 

Dl 

H.  A.  [Partitur  v.  A  gesetzt] 
Alte  Nr.  222.    18.  10.  1679 

Elisabeth  Noack 


SlRTutur 
MUB.  Ma. 

BezelchnunK 

Titel-  und  Textanfang 
Toiurten  usw. 

BcMtzung  nach 

"'■ 

vokal 

142 

anonym 

Choralbuch 

Melodlenbuch 

melst  4stlmm. 

143 

anonym 

Messe 

Mlssa  Kyrit  EUlson.  El  In 
terra.  Quoniam.  k  3.  0-dur 

Tsolo 

144 

anonym 

Messe 

Mlssa  ex  D.  k  7. 

CCATB 

145 

anonym 

Konzert,  geist). 

Nun  danket  alle  Qott.  D-dur 

CCATTB  cone. 
CCATTB  cap. 

146 

anonym 

Kantate 

Nun  danket  alle  Qott,  D-dur 

_ 

147 

anonym 

Konzert,  geiatl. 

Nun  danket  alle  Qott.  C-dur 

CATB  cone. 
CATB  rip. 

148 

anonym 

Arte,  gelstl. 

EIn  schOnes,  trOstllches  Be- 
grabnislied.    Nun  gute  Nacht 

CCATB 

149 

anonym 

Arie,  gelstl. 

Nun  lafit  uns  den  Leib  begra- 
ben 

CATB 

150 

anonym 

Arte,  gclsll. 

0  Jesu  du  edle  Oabe.  A-dur 

CC 

151 

anonym 

Arte,  geistl. 

0  wie  last  du,  Jesu,  IlieSen. 
E-moU 

cc 

152 

40323 

Konzert,  gelstl.,  Nr.  1 

Prelse  Jerusalem,  C-dur 

AT 

153 

in  2434 
(Briegel) 

Sarabande,  Ballet 

~ 

- 

154 

Misc. 

Motetten,  Nr.  8 

Schaffe  In  mir,  Oott.  0-dur 

? 

155 

anonym 

Konzert,  geistl. 

Christi  Kreuzgang:  Sehet  wir 
gehen  hinauf.  B-dur.  3ch0r. 
Quinquag. 

B  solo  Ch.  1 
CCB  Ch.  2 
CATB  Ch.  3 

156 

anonym 

Dialog,  gelstl. 

Seht  euch  fiir  fur  den  falschen 
Propheten.  8.  n.  Trlnit.  A-mol 

ATTB  cone. 
CATB  cap. 

157 

anonym 

Konzert,  geistl. 

Selig  1st  der  Mann,  k2.  A-dur 

ATB  cone. 

158 

anonym 

Motette,  B-dur 

Sellg  slnd  die  Toten.  2ch0r, 
B-dur 

CCATB  Ch.  1 
CCATB  Ch.  2 

159 

anonym 

Arte,  gelstl. 

So  kommet  nun,  laBt  uns  zum 
Felsen  gehn.  E-moll 

Csolo 

160 

anonym 

Suite,  E-dur 

Sonata,  AllamanI  usw.  E-dur 

_ 

161 

anonym 

Sonata,  A-dur 

Sonata,  A-dur.  k  5 

_ 

162 

40323 

Konzert,  geistl.,  Nr.4 

[Sonata],  C-moil 

_ 

163 

anonym 

Motette,  Q-moll 

Suchet  den  Herren.  k  6 

ATB 

164 

anonym 

Konzert,  gelstl.,  B-dur 

Unsere  Harfen  1st  ein  Klagen 
worden 

CATB 

165 

anonym 

Konzert,  gelstl.,  C-dur 

Uns  ist  ein  Kind  geboren. 
4ch0r.  Weihnachten 

CATB  l.Ch. 
CATB  2.  Ch. 
CATB  3.  Ch. 
B  solo  4.  Ch. 

166 

anonym 

Konzert,  geistl.,  C-dur 

Veni  sonde  Sptritus 

Tsolo 
CCATB  rip. 

167 

anonym 

Dialog,  geistl.,  A-moll 

Wahrlich,  ich  sage  dir.  4.  Adv. 
od.Trinit.  4  7-11 

TB  cone. 
CATB  cap. 

168 

an  10340 
(Hegendorf) 

- 

Wandelt  wie  die  Kinder. 
D-dur 

? 

169 

anonym 

Konzert,  gelstl.,  C-moll 

Was  erhebet  sich  die  arme 
Erde.  k  6 

ATB 
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initrumental 

Vortianden  sind; 

Form 

Partitur 

Stlmmen 

Be 

zu  6  bias.  Instr.  u. 
i^auken" 

quer 
8» 

Orgelst.            quer  8" 

- 

- 

Orgelsati.  VOIker,  Cantor 
St.  MIeh.  zu  Erfurt.    16.  No- 
vemb.  1794 

2  V  u.  Be. 

- 

vollst.                      4« 

2 

Messe 

1691    „Joh.  Sehmid,  p.  t.  Can- 
tor St.  Mieh." 

V,,.,  Be 

4» 

- 

-- 

Messe 

V  „  1,  Tromb  ,_. 

- 

C,  T  ,  T,  rip.  fehlen. 
4»  u.  8« 

3 

KM 

H.  A.  1674.  Alte  Nr.  100 

- 

- 

C,  ATB 

- 

Ka 

V  „  „  Trombetta  j, , 

- 

vollst.             4»  u.  8« 

3 

KM 

H.  A.  Alte  Nr.  103.  9.  10. 1674 

- 

8» 

volist.                      8* 

- 

Bg 

V  „  „  Via  „  „  Vo. 
Org. 

" 

vollst.               quer  8" 

1 

Bg 

H.  A.  -  Zum  Tode  des  Pfarrers 
der    MIch.-Kirehe:    Jak.  Ugen. 
t  10.  Apr.  1679 

V ,. ..  Be 

- 

vollst.        8»,  quer  8« 

1 

A 

E.  S.  (Verfasser  od.  Schrelber) 

V„„  Via..,,  Be 

- 

vollst.        4'*,  quer  4" 

2 

A 

Alte  Nr.  19 

2  Instr.  Be. 

4» 

- 

- 

SM 

Orgel 

- 

Orgel                        8* 

- 

? 

- 

B                             8' 

- 

? 

V  „  „  Ch  1 

Be 

" 

vollst.                       8" 

1 

Dl 

H.  A.  26.  2.  1680.  Alte  Nr.  60 

V  n  1  0.  Corn,  Via  „  , 
0.  Tromb.            Be 

4« 
SchluB 
fehlt 

CTB  eap.  fehlen.     4" 

3 

Di 

H.  A.  4.  8.  1680.  Alte  Nr.  236 

Orgel 

- 

vollst.  Vo  dazu        4" 

1 

M 

[1681]  alte  Nr.  293.  Handsehr. 
unbekannt 

- 

- 

vollst.                     8« 

- 

Bg 

V  „  „  Vo,  Orgel 

8» 

vollst.                 8»  u. 
quer                         8° 

2 

A 

? 

nurVin  Scordatur    4" 

- 

V,.„  Vla„„  VO,  Be 

- 

vollst.                      8« 

1 

Hdsehr.  v.  Job.  Hoeh.  10.6. 1692 

5  Instr.  u.  Be 

4« 

_ 

- 

V„„Pagu.Be 

- 

vollst.                      4» 

1 

M 

H.  A.  23.  12.  1674.  Alte  Nr.l04 

VIoletta, 
Qamb  „  „  Be 

Oamb ,  lehlt.          4» 

2 

Dl 

H.  A.  22.  3.  1628.   Alte  Nr.  160 
u.  200 

V  „  ,.  Via,  Vo,  Be 

vollst.                      8« 

2 

KM 

H.A.  18.  Dez.  1678.  „Erffurd" 

V  1,  t  Via  „  , 
Clartn  „  „  Be 

4» 

„Tambur.  ad  plae." 
dabel.              4«  u.8« 

1 

KM 

H.A.28.  10.  1682.  Alte  Nr.386 

V„„  Via,  Vo  (0.  Fag.) 

4» 

vollst.           4»  u.  e> 

2 

Di 

H.  A.  19.  10.  1680.  Alte  Nr.219 

? 

- 

- 

1 

Ka 

V  „  „  Orgel 

- 

vollst.             4'  u.  8« 
quer  8» 

2 

M 

H.  A.  (tellw.) 

82 
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Slcnatur 
Mill,  Ml. 

Bezeicliming 

TItel-  und  Textanfsnc, 
Tonart  uBw. 

votail 

170 

anonym 

Kantate,  weltl.,  C-dur 

Weg,  Ihr  KOrbe 

? 

171 

anonym 

Arle,  gelstl.,  E-moll 

Weh,  weh,  weh,  ach  weh  mir 
Armen 

Ciolo 

172 

Misc. 

Motetten,  Nr.  1 1 

WIe  bin  Ich  doch  so  herzllch 
froh.  C-dur 

? 

173 

anonym 

Motetten,  Nr,  3 
Konzert,  gelstl. 

Wie  der  Hlrsch  schrelet. 
C-dur.  4  6 

Bsolo 

174 

anonym 

Konzert,  gelstl. 

WIe  der  Hlrsch  schrelet.  4  4. 
D-dur 

Bsolo 

175 

anonym 

Konzert,  gelstl.,  E-moIl 

WIrf  dein  Anllegen 

CATTB 

176 

anonym 

Konzert,  gelstl.,  E-moll 

Wlr  sind  Kinder  der  Helllgen 

CATB  cone.                 n 
CATB  cap.                   .1 

177 

anonym 

Arte,  gelstl.,  A-dur 

Wohlauf,  sorgvolle  Herzen 

Csolo 

178 

anonym 

Dialog,  gelstl.,  B-dur 

Wo  1st  jemand,  der  da  lebet. 
—  Himmelfahrt 

CATB  cone. 
CATB  rip. 

179 

anonym 

Dialog,  gelstl.,  B-dur 

Wol  dem,  der  d.  Herren  lurch 
tet.  ab.  8.  2char. 

CATB  cone. 
CATB  cap. 

180 

anonym 

Konzert,  gelstl.,  C-dur 

Cantio  nuptialls  „Zwlngt  die 
Salten  in  Cythara".  4  6 

CC 

I.  Konzertmotetten 

a)  Mit  groBer  Besetzung 

Eine  bevorzugte  Stellung  unter  den  Erfurter  Musikalien,  wie  iiberall  in  der 
zweiten  Halfte  des  17.  Jahrhunderts,  nehmen  die  geistlichen  Konzerte  mIt 
groBer  Vokal-  und  Instrumentalbesetzung  ein.  Formal  lehnen  sie  sich  an  die 
Motette  an,  wenn  sie  auch  meist  durch  geschlossene  Satze,  zyklische  Form 
und  instrumentale  Vor-  und  Zwischenspiele  eine  besonders  lebendige  Olie- 
derung  und  Bereicherung  erfahren').  Seitener  allerdings  tritt  nach  1650  die 
altere  Art  der  Konzertmotette  auf,  die  sich  von  der  venezianischen  Prunk- 
motette  herleitet  und  rein  musikalisch  anspruchslos,  fast  primitiv,  mehr  durch 
groBziigige  FlSchen  und  den  Wechsel  homophoner  Chormassen  glan^ende 
Wirkungen  zu  erzielen  sucht.  Dagegen  wird  nun  diese  plastische,  leichtfafi- 
Hche  Motettenart  erweitert  durch  eingef lochtene  Solostellen  in  durchbrochener, 
aufgeloster  Arbeit  und  musikalisch  verfeinert  und  vertieft. 

Eine  Reihe  bis  jetzt  unbekannter  oder  doch  unbesprochener  Werke  von 
Johann  Rosenmiiller  zeigt  diese  Stilwandlung  deutlich  und  kann  auch 
sonst  bei  der  Beliebtheit  und  weiten  Verbreitung  der  Kompositionen  Rosen- 
mullers  wohl  als  vorbildlich  fiir  die  Zeit  angesehen  werden. 

,,Als  der  Tag  der  Pfingsten  erfiillet  ward""),  eine  Konzertmotette  fiir  7  Solo- 
und  6  Kapelistimmen  mit  reicher,  allerdings  kaum  selbstandig  verwendeter 


')  Vgl.  z.  B.  hierzu:  A.  Schering,  Ober  die  Kirchenkantaten  vorbachischer  Thomas- 
kantoren,  Bachjahrbucb    1912,  S.  SQff. 

•)  Bisher  nur  aus  dem  Liineburger  Verzeichnis  bekannt;  vgl.  Horneffer,  Monatshefte 
f.  Muslkgeschichte  1899,  S.  61. 
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Vorhanden  Bind:            | 

Form 

Partitur 

Stlmmen 

Be 

? 

_ 

nur  C  ,  T  V  ,.            4" 

_ 

Ka 

HA. 

sir. 

- 

C  V  „  Via  „  „  Vo 

8» 

1 

A 

HA. 

? 

- 

B                              8» 

~ 

? 

'vZZ^'^^'  '■  V"'  ^'^ 

4» 

V ,  doppelt 

2 

Hdsehr.  J.  H.  Arnoldl 

"virTvo  "■  F>B-      g^ 

- 

St.  tellw.  raehrfach 

4« 

1 

SKa 

H.A.  Be;  Schamberger  21.7. 
1677 

_Ulaj_,.  Be 

8« 

_ 

- 

Ka 

H.A.  5.  8.  1680 

Vla,^.,  Be 

- 

T  cone.,  A  eap..  Via  , 
tehlen.            4"  u.  8" 

2 

KM 

H.A.  14.  3.  1679.  Alte  Nr.22S 

V ,. ,.  Vo,  Orgel 

— 

vollst.                       8° 

2 

A 

H.A.  Alte  Nr.  146 

Via,    , 
Faf.  Be 

- 

Kapellst.  fehlen 

1 

Dl 

H.  A.  28.  Okt.  1676.  Alte 
Nr.  154 

4» 

vollst.                       4» 

2 

KM- 
ChorDl 

H.  A.  2.  Mai  1682.  Alte  Nr.33e 

2  Cytharin, 
Qamb.  Fag,  Be 

vollst.                       8» 

1 

SKa 

H.  A.  12.  Okt.  1679.  Nr.  47. 

Instrumentalbesetzung  schlieUt  sich  an  hergebrachte  Formen  an.  Die  Epistel 
des  Pfingsttages  wird  zuerst  ini  Wechsel  von  solistischen  Stellen  und  Falso- 
bordonakkorden  des  Chores  vorgetragen^),  bis  bei  den  Worten  ,,und  es  geschahe 
schnell  ein  BraiiBen"  die  Stimmen  neu  anheben,  von  der  tiefsten  zur  hSchsten 
auf  dem  C-dur-Akkord  in  einfachen  Nachahmungen  anwachsen  und  schliefi- 
lich  kraftig  zusammenklingen.  Die  sehr  wirkungsvolle  Steigerung  erinnert 
an  Joh.  Christoph  Bach's  Michaeliskonzert.  Hatten  bis  dahin  die  Instrumente 
nur  zur  Stimmverstarkung  gedient,  so  treten  nun  2  Violinen.  2  Bratschen, 
3  Posaunen  samt  dem  Be.  zu  einem  Zwischenspiel  zusammen,  worauf  dann 
im  zweiten  Teil  die  ErzShlung  im  Wechsel  von  wuchtigen  Chorsteilen  und 
zarten,  durchsichtigen  solistischen  Teilen  zu  Ende  gefiihrt  wird.  Lebhafte 
musikalische  Malerei,  z.  B.  der  flatternden,  blitzenden  Zungen,  verstarkt  die 
Ausdruckskraft  des  Ganzen. 

Das  Konzert  ,,Gelobet  sei  der  Herr"  zeigt  eine  geschlossenere  Form  und 
freiere  Entwicklung.  Eine  fUnfstimmige  Symphonic  f(jr  Streicher,  mit  frischen 
Nachahmungen  in  den  beiden  Geigen,  fiihrt  zum  kraftigen  Einsatz  des  Gesamt- 
chores,  esfolgen  in  teils  nachahmendem,  teils  freiem,  gegensatzlichem  Konzer- 
tieren  alle  Arten  von  Stimmverbindungen,  von  homophonen  Tuttistel'en  unter- 
brochen.  Wieder  dienen  plastische  Motive  zur  Untersttitzung  des  Ausdrucks. 
Die  beiden  musikalisch  guten  Weihnachtsstucke  ,,Jauchzet  dem  Herrn 
alle  Welt"  weisen  eine  in  jener  Zeit  gern  gepflegte  Rondoform  auf:  Ein  Chor- 
ritornell  im  ^Takt  kehrt  mehrmals  wortlich  wieder,  dazwischen  schieben  sich 


M  Vgl.  Schiltz  in  seinen  mehrchOrigen  Psalmen  mit  Instr.,  z.  B.  Qesamtausgabe,  Bd.  11, 
S.  12. 
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solistisch  besetzte  Telle  ein.  AuBerin  den  kleinen  Symphonien  wirken  Streich- 
und  Biasinstrumente  auch  selbstandig  in  den  Solo-  und  Tuttisatzen  mit.  Auch 
das  deutsch-iateinische,  sehr  reich  mit  Koloraturen  versehene  Weihnachts- 
konzert  ^Gloria  in  excelsis  Deo;  das  Wort  ward  Fleisch"^)  folgt  im  wesent- 
lichen  dieSer  Form,  doch  wird  das  Gloria  nicht  wortlich  wiederholt  und  das 
Ganze  mehr  in  einem  Zug  als  Motette  behandelt. 

In  dem  FeststQck  „Nun  gibstu  Gott  einen  gnadigen  Regen"^)  (aus  dem 
68.  Psalm)  wird  eine  lebendige  Gliederung  der  Motettenform  durch  drei 
Instrumentalsymphonien  herbeigeftthrt,  von  denen  die  reichverzierte  letzte 
eine  Ausdehnung  von  45  Takten  erreicht.  Auch  die  starke  Besetzung  („k  25") 
fall*^  auf :  7  Favoritstimmen,  5  Kapellstimmen  mit  Continue  und  ein  Orchester 
von  2  Violinen,  2  Violen,  1  Fagott  (oder  Violin),  2  Zinken,  5  Posaunen,  1  Spinett 
(Oder  1  Theorbe),  werden  auf  dem  Titelblatt  angegeben,  und  die  Erfurter 
Stimmen  enthalten  diesem  groBen  Auffuhrungsapparat  entsprechend  vier  be- 
zifferte  GeneralbaBstimmen.  Trotz  der  uppigen  Besetzung  ist  das  Werk  fein 
und  stimmungsvoll,  zu  gleicher  Zeit  demtitlg  und  freudig-vertrauend  im  Aus- 
druck. 

Starker  zur  Kantate  neigen  die  beiden  Konzerte  „Siehe  an  die  Werke 
Gottes"^)  und  das  festlich  schwungvolle  ,,Mein  Gott,  ich  danke  dir  mit  Psalter- 
spiel",  das  nach  der  schonen,  frischen  Symphonie  im  Grunde  einen  einfachen 
Wechsel  kurzer,  homophoner  Chorstellen  mit  groBer  ausgesponnenen  Duett- 
satzen  der  beiden  Tenbre  aufweist. 

Mit  RosenmOller's  Werken  stehen  die  Haupttypen  der  zu  besprechenden 
Vokalkonzerte  bereits  fest.  Es  folgen  hier  zunSchst  harmonisch  einfache  Kon- 
zerte, die  starker  auf  Massenwirkung  berechnet  sind. 

In  der  Form  der  Weihnachtsstucke  von  RosenmOller  veriauft  das  zwei- 
teilige  „Jubilum  Evangelicum  Lutheranorum",  ,,Jauchzet  ihr  Himmel"  von 
Werner  Fabricius,  nur  daB  hier  im  zweiten  Teil  zum  wechselnden  Text 
ein  neues  Chorritornell  eingefiihrt  wird.  Erst  zum  SchluB  des  Ganzen  wird  das 


Jauch-zet,   jauch-zet,     jauch-zet    ihr      Him-mel 

des  ersten  Teils  wieder  aufgenommen.  Das  gegebene  Beispiel  zelgt  die  ein- 
fache Durmelodik,  die  feine  Ausfiihrung  im  Einzelnen  tritt  zuriick  gegen  eine 
gute,  frische  Gesamtwirkung.  Musikalisch  ahnlich  anspruchslos,  dabei  noch 
starker  in  deralteren  mehrchorigen  Art  verlaufen  zwei  anonyme  Festkonzerte 
in  C-dur.  Das  zweiteilige  ,,Allelujah,  lobet  den  Herrn"  setzt  einen  oberen, 
einen  unteren  und  einen  Instrumentalchor  gegeneinander,  wahrend  in  dem 
WeihnachtsstOck  ,,Uns  ist  ein  Kind  geboren"  gar  drei  vierstimmige,  rein 
vokale  Chore  einem  vierten  von  [nstrumenten  mit  BaBsolo  entgegengestellt 


»)  S.  Horneffer,  Joh.  Rosenmuller,  Charlottenburg  1898,  S.  105. 

»)  Bishcr  verloren,  s.  Horneffer,  Rosenmiiller  S.  105  u.  Monatshefte  f.  Musikgcschichte, 
1899,  S.  67. 

')  Aus  dem  zweiten  Teil  der  Kernspruche,  1652.  Besprochen  in  Horneffer,  Rosen- 
miiller, S.  69. 
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werden*).  —  Wolfgang  Carl  Briegel  hat  es  verstanden,  diese  harmonisch 
und  melodisch  einfachere  Art  weiterzuentwickeln  durch  gewandte,  stets  neue 
Formbehandliing  und  durch  besonders  volkstiimliche  Themen.  Sein  „Can- 
ticum  Paschale:  Jauchzet  Gott,  alle  Land"  zeigt  Rondoform.  Das  Chorritornell 
mit  dem  Anfang: 

t/, 


Jauch-iet,jauch-zet,  jauch-zet  Gott 

ist  auf  den  Wechsel  und  ZusammenschluB  zweier  konzertierender  Chore  auf- 
gebaut  (1.  Cher;  2  Clarinen,  Sopran,  Mezzosopran,  Tenor,  BaB  und  Continue. 
2.  Chor:  C,  A,  T,  B  mit  GeneralbaB).  Man  vergleiche  dieses  lebendige,  vor- 
wSrtsdrangende  Thema  mit  dem  nicht  viel  einfacheren,  doch  trockneren  An- 
fang bei  W.  Fabriciiis,  uni  Briegel's  Begabung  fur  frische  Schlichtheit  im 
besten  Sinne  zu  spuren.  In  den  solistisch  konzertierenden  Teilen  bringen  die 
Stimmen  nacheinander  weitere  Bibelverse,  auch  hier  in  einfachsten,  lied- 
artigen  Wendungen  wie: 


ver  -  schlun-gen 


den     Sieg. 


DaiJ  diese  Neigung  zuni  Volkstumlichen  nicht  nur  Briegel's  musikalischer  Ver- 
anlagung  entsprach,  sondern  auch  ganz  bewuBt  zu  volksbildnerischen  Zwecken 
von  ihm  gepflegt  wurde,  beweisen  zahlreiche  Vorreden  seiner  gedruckten 
Werke. 

Ebenfalls  in  rondoartiger  Form  verlSuft  ein  ,,Concertsttick"  von  Joh.  Georg 
Able,  ein  Choralkonzert^).  Das  Chorritornell  ,,Nun  danket  alle  Gott",  im 
J  Takt,  eroffnet  das  Stuck  und  schiebt  sich  nachher  zwischen  die  verschie- 
denen  mehrstimmigen,  solistisch  besetzten  Liedstrophen.  Zwei  anonyme  Kom- 
positionen  desselben  Liedes  verlaufen  nach  den  einleitenden  Instrumental- 
symphonien  in  ahnlicher  Form.  FortschrittHcher  ist  die  Komposition  von 
D.  Buxtehude:  ,,Man  singet  mit  Freuden  vom  Sieg  in  den  Hlitten", 
wenn  auch  der  konzertierende  erste  Chor  nur  auf  einfachen  Akkord- 
motiven  aufgebaut  ist  und  wenig  Abwechslung  bringt.  Doch  folgt  ihm  ein 
Strophenlied,  auf  die  verschiedenen  Stimmen  verteilt,  mit  einfallendem 
,,AlIelujah"  des  Chores.  Der  letzte  Vers  bringt  durch  die  einheitliche  Zu- 
sammenfassung  der  Stimmen,  mit  Begleitung  und  Zwischenspielen  der  In- 
strumente,  einen  wirkungsvollen  AbschluB. 

Gute  Durchschnittskompositionen  treten  uns  entgegen  in  ,,Ich  danke  dir 
Gott"  von  Heinrich  Bach'),  das  im  Wechsel  zwischen  Solostellen  und  Kapell- 
verstarkungen  in  einem  Zuge  verlSuft,  fliissig  und  gediegen  gearbeitet,  aber 


')  Ober  die  Aufstellung  der  Chore  s.  oben,  Einleitung,  S.  4, 

»)  Druck.  Muhlhausen  1675.    Vgl.  das  ahnliche  Konzert  bei  Knupfer,  Pr.  Staatsblbl. 
Mus.ms.  11780;  s.  a.  Schering,  Bachjahrbuch  1912,  S.  108. 
*)  S.  Max  Schneider,  Verzeichnis  Bachjahrbuch  1907,  S.  105f. 
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nicht  weiter  fesselnd,  in  Joh.  Rud.  Ahle's^)  „Confitebor  tibi",  dem  italienisch 
beeinfluBten  Hymnus  „Veni  sande  spiritus"  seines  Sohnes  Joh.  Georg  Ahle, 
mit  deklamatorischen  Chorstellen,  und  dem  festlich  einfachen  ..Schaffe  in 
mir  Gott"  von  Joh.  Nik.  Miiller,  das  zwar  klare  Gliederung  zeigt,  aber  die 
Spannkraft  zur  Durchfiihrung  der  aufgestellten  Gedanken  vermissen  !a6t. 
AuchdesEilenburgerKantorsJoh.Heinr.Hilde  brand  100  Psalm, Jauchzetdeni 
Herrn  alle  Welt"  in  zyklischer  Form,  mit  libcrtrieben  aulierlichem  Motiv  auf 
„jauchzet",  Heinrich  Schwemmer's  Werk  auf  den  gleichenText,  mit  kurzen, 
oft  malenden  Motiven,  Hegendorf's  ,,Komm  Gott,  heiliger  Geist"  und  des 
WeiBenfelser  Komponisten  Paul  Becker  ,,Wohl  dem,  der  den  Herren  fiirch- 
tet"  mit  etwas  steifen  Wiederholungen  sind  hier  als  weniger  bemerkenswertes 
Mittelgut  nur  kurz  zu  erwShnen,  ebenso  die  anonymen  Stucke  ,,Wir  sind 
Kinder  der  Heiligen",  ,,Das  ist  meine  Freude"^)  und  ,,Wohl  dem,  der  den 
Herren  furchtet",  ein  Dialog  zwischen  zwei  Choren  in  braver  Kantorenarbeit. 
Es  liegt  in  der  Art  dieser  Konzertmotetten  mit  Verstarkungschoren  begriindet, 
daB  auch  anerkannte  Meister  hier  uber  der  Betonung  des  Dekorativen,  uber 
der  plastisch  guten  Klangwirkung  die  gewShltere  Ausarbeitung  mehr  zuruck- 
treten  lassen:  Nicht  so  deutlich,  wie  bei  den  wechselchbrigen  Kompositionen 
der  voraufgegangenen  Zeit,  auch  immer  durchaus  sorgsam  in  Setzweise  und 
Wortbehandlung,  aber  doch  melodisch  und  harmonisch  verhaltnismSBIg  sel- 
tener  vom  Durchschnlttlichen  abweichend  als  etwa  in  den  auf  biegsamen  Aus- 
druck  gerichteten  Dialogen  und  den  Kantatenformen  Erst  die  folgenden  zwei 
Werke  vermdgen  wieder  starker  zu  fessein:  Georg  Ludwig  Agricola,  der 
Nachfolger  Briegel's  in  Gotha,  weiB  in  seinem  65.  Psalm  ,,Gott,  man  lobet  dich 
in  der  Stille"  bei  dauernder  Abwechslung  von  Solo-  und  Tuttistellen  durch 
flieBende  und  fortschrittliche  Thematik,  hiibsche  Tonmalereien  und  Echos 
gute  Wirkungen  zu  erzielen.  Das  ausgezeichnete  Stiick  verdiente  eine  Wieder- 
veroffentli Chung.  Auch  andere  Kompositionen  desselben  Meisters  beweisen, 
daB  der  Gothaer  Agricola  zu  den  besten  Komponisten  seiner  Zeit  gehort.  Von 
Jakob  Becker,  einem  unbekannten  Tonsetzer,  ist  Ahnliches  zu  ruhmen.  Er 
behandelt  den  gleichen  Psalm  als  Terzett  mit  Tuttistutzen.  Die  Formung  ist 
durchaus  sicher,  die  Themen  sind  moderner,  d.  h.  nicht  mehr  so  naiv,  als 
etwa  bei  Briegel,  die  solistisch-konzertierenden  Stellen  teilweise  von  beson- 
derer  Schonheit. 

Waren  die  bisher  angefiihrten  Werke  sSmtlich  mit  Kapellchoren  versehen, 
so  fallen  diese  fort  in  der  sonst  verwandten  Konzertmotette  von  Briegel 
,,Herr,  wo  dein  Gesetz  nicht  mein  Trost  gewest  ware",  einem  schbnen,  aus- 
drucksvollen  zwelteiligen  Stiick,  das  einen  funfstimmigen  Choi  samt  Streich- 
orchester  verwendet.  Auf  die  Abldsung  der  Einzelstimmen,  auf  groBte  Durch- 
sichtigkeit  wird  besonderer  Wert  gelegt.  Ebenso  fehlen  die  Kapellstimmen 
in  Hildebrand's  ,,H6re  Tochter,  schaue  drauf,"  und  in  Joh.  Heye's  ,,Die 
auf  den  Herren  hoffen",  das  in  kleinerem  Rahmen  an  der  Solo-Tutti-Technik 


>)  Joh.  Rud.  Ahle  hatte  1645  in  Erfurt  studiert  und  war  von  1646-1674  dort  Kantor 
an  S.  Andreae.  (S.  Joh.  Wolf,  Sbd.  d.  IMG,  II,  S.  393ff.). 

•)  Auf  dem  Utnschlag  steht  rechts  unten  auBer  Appelmann's  Namen  der  des  damaligen 
Kantors  Q.  A.  Strecker,  der  wohl  nicht  der  Komponist  ist,  sondern  bei  der  Abschrift  half. 
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festhalt.  Sopran  und  Alt  duettieren,  ab  und  zu  treten  die  Instrumente  da- 
zwischen  oder  alle  Stimmen  vereinigen  sich  auf  kurze  Zeit  in  akkordischem 
Satz. 

b)  Solomotetten    "  ♦""'?"•• 

Zwei  altere  Stiicke  von  Ambrosius  Reiner,  „Angelus  ad  Pastores"  und 
„Tota  pulchra  es"  fur  zwei  Soprane  mit  GeneralbaB  erschelnen  italienisch 
beeinfluSt,  sie  gleichen  etwa  einfachen  Kammerduetten.  Starker  an  die  schon 
besprochenen  Konzerte  dagegen  schlieBen  sich  ein  frisches,  einfaches  C-dur- 
StCick  fur  A-,  T.,  zwei  Instr.  u.  Be  „Preise  Jerusalem"  in  zyklischer  Form  an, 
sowie  ein  ausgezelchnetes,  stark  von  Schiitz'schem  Stil^)  beeinfluBtes  Werk 
far  zwei  Soprane  mit  Instrumenten:  ,,Es  stehe  Gott  auf",  mit  dem  Anfanf;: 


Durch  seine  volkstflmliche  Mebdik,  frische  Rhythmik  und  gewahlte  Harmonik 
wiirde  sich  dieses  Konzert  ganz  besonders  zur  Wiederauffuhrung  eignen. 

Eine  Reihe  dreistimmiger  Solomotetten  (sSmtliche  ohne  Verfassernamen) 
mit  Orgelhegleitung,  teilweise  auch  mit  konzertierenden  Streichern,  sind  zum 
SchluB  noch  zu  erwahnen. 

„Was  erhebet  sich  die  arme  Erde"  mit  Instrumenten,  und  ,,Selig  ist  der 
Mann"  nur  voni  GeneralbaB  begleitet,  verlaufen  in  einfacher  Motettenart, 
ebenso  ein  „Amor  Jesu"  in  der  Art  von  Carissimi,  doch  etwas  steifer,  das 
wohl  der  Zeit  um  1650  angehort.  und  ein  Laadate  paeri  in  d-mo!l.  Die  Motette 
„Suchet  den  Herrn,  weil  er  zu  finden  ist"  fiihrt  die  Singstimmen  stark  so- 
listisch,  jedoch  teils  steif  auf  demselben  Ton,  teils  in  ziemlich  plumpen  Kolo- 
raturen.  Geigen  treten  hinzu  und  unterbrechen  das  Werk  durch  eine  umfang- 
reiche  Symphonic.  Zwei  augenscheinlich  von  Italienern  verfaBte  Arbeiten 
zeigen  Cestische  Weichheit.  Etwas  oberflachlich  ist  die  Motette  ,,Adjuro 
vos"  hingeworfen.  Wendungen  wie 


^)  Vgl.  die  Schiitz'sche  Komposition  auf  den  gleichen  Text,  Symph.  sacr.  Bd.  11,  Gesamt- 
ausgabe,  Bd.  Vll. 
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I  -  te  spon-sa 

sind  damals  Allgemeingut  geworden.  Das  konzertierende  „Dulcis  Christe" 
dagegen  verlfluft  ausdrucksvoll.  Die  einleitende  Instrumentalsonate,  mit 
Echos  iind'Synkopen,  wird  in  der  Mitte  der  Motette  wiederholt. 

II.  Kantaten 

An  Steile  der  solistisch  besetztenTeile  innerhalb  der  Konzertmotette  treten 
nun  in  der  Kantate  die  geschlossenen  Solonummern.  Oft  sind  die  Unter- 
schiede  zwischen  beiden  Formen  so  gering,  daS  die  Zuweisung  zu  einer  der 
beiden  Gattungen  fast  gewaltsani  erscheinen  miiB.  So  trSgt  z.  B.  die  15stim- 
niige  Kantate  ,,Herr  der  Konig  freuet  sich"  von  „Signeur  MB"  (Michael 
Bach?)  in  C-dur  durchaus  das  GeprSge  der  melodisch  und  besonders  harmo- 
nisch  anspruchslosen,  aber  klangfrischen  Konzertmotetten,  wahrend  formell 
die  Bedingungen  der  Kantate  erfiillt  sind  durch  die  Sonderung  selbstSndiger 
Ariosi.  Sehr  nahe  steht  den  einfachen  Konzerten  auch  der  108.  Psalm  ,,Gott 
ist  mein  rechter  Ernst"  von  Joh.  Kasp.  Horn^).  Das  sehr  schone  Werk  bringt 
die  ersten  Worte  wuchtig,  dann  das  ,,ich  will  singen"  in  durchbrochener  Arbeit, 
alles  sehr  klar,  plastisch  und  frisch.  Ein  zweites  Stiick  von  Horn,  ,,Das  ist 
meine  Freude"  hat  zuni  SchluB  eine  Choralbearbeitung.  Solche  Choralverse, 
iiberhaupt  gereimte  Texteinlagen  spielen  bei  der  Entwicklung  und  Abrundung 
der  Kantate  eine  besondere  Rolie.  Sie  sind  gewissermaBen  Ruhepunkte  gegen- 
iiber  den  mehr  dramatisch  behandelten  ariosen  Satzen,  auBerdem  bringen  sie 
in  die  Solopartien  straffere  Gliederung,  die  beim  Oberwiegen  der  Solostucke, 
dem  Beschranken  des  Chores  auf  Einleitung  und  SchluB  notwendige  Forderung 
wird.  Briegel's  20.  Ps.  „Der  Herr  erhijre  dich"  (C-dur)  verlauft  in  schllchter 
Art,  die  Chore  mit  Verstarkungsstimmen  treten  zwischen  die  Solostucke. 
Melodisch  und  harmonisch  einfach,  besonders  in  den  Choren,  ist  auch  die 
C-dur-Kantate  ,,Weine  nicht"  von  M.  J.  Agricola  gehalten,  ein  sehr  frisches, 
sicher  gestaltetes  Werk.  Innere  Griinde  sprechen  fur  den  Gothaer  Agricola 
als  Alitor.  Rondoartig,  im  Wechsel  zwischen  einem  mehrfach  wiederholten 
Ritornell  und  Soloeinlagen  verlaufen  die  drei  anonymen  Stticke:  ,,GeIobet  sei 
der  Herr  ewiglich",  einem  schlichten  C-dur-Konzert  Rosenmuller'scher  Art, 
dessen  erster  Satz  gleich  mit  einem  Orgelpunkt  von  32  Takten  auf  c  beginnt, 
das  motettenhafte  ,,Ich  weiB,  daB  mein  Erioser  lebt",  das  erst  zuletzt  alle 
Stimmen  vereint,  und  eine  ungleiche,  mit  allzuviel  Koloratur  beladene  Kom- 
position  aus  den  siebziger  Jahren,  das  OsterstUck  ,,Es  wird  ein  Durchbrecher". 
Auch  Seb.  Kniipfer's  „Aria  Pentecostalis"  ,,Komm  heil'ger  Geist"  zeigt 
Rondoform.  Zwischen  den  viermal  gebrachten  Chor  samt  Instrumental- 
ritornell  schieben  sich  die  Arienstrophen.  Wieder  weiB  W.  C.  Briegel  diese 
Rondoform  gut  zu  variieren,  so  in  ,,Spielet  dem  Herrn  mit  Pauken"  fiir  sechs 
Solostimmen,  sechs  Fiillstimmen  und  sechs  Instrumente  mit  Kontinuo.    Das 


>)  Der  Umschlag  tragi  noch  Siegel  und  Aufschrift:  „Herrn  Georg  Adamo  Streckern 
Cantori  zu  S.  Michatlis  in  Erffurth". 
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stets  wiederkehrende  Ritornell  ist  hier,  dem  Text  entsprechend,  den  Instru- 
menten  zugeteilt  und  in  der  Art  eines  festlichen  Tusches  gehalten.  Die  Kan- 
tate  verlauft  nach  folgendeni  Schema: 

A     Senate 

B    BaBsolo  (Akkordthenia). 

C    Instrumentalritornell. 

B*  Chor  (freie  Ausfiihrung  des  BaBthemas  in  homophonem  Chorsatz). 

C    Ritornell 

D    Chor 

C   Ritornell 

E    „C/flU5u/a  finalis"  (=  Coda). 

Die  Soli  sind  meist  einfach  gestaltet,  dabei  gut  deklamiert  und  flieBend 
vertont. 

Ein  ,,Danklied"  von  Johann  Rosenmiiller  ,,Lobt  Gott,  lobt  alle  Gott" 
in  C-dur  mit  starker  Besetzung  stellt  zwischen  den  meist  flachenhaft-mehr- 
chorigen  Anfangschor  und  seine  Wiederholung  verschiedene  Solostiicke  mit 
teils  kiinstiiedmaBiger  Melodik  wie: 


teilsin  konzertierendem  Stil. 

Eine  andere  Rosenmiiller' sche  Kantate,  ,,Entsetze  dich,  Natur",  ver- 
wendet  zwei  Textdichtungen  abwechselnd,  das  in  Aiexandrinern  gehaltene 
„Entsetze  dich,  Natur"  fiir  die  Soloeinlagen,  das  einfachere,  choralmaBige 
,,Jesu  halt  es  mir  zugute"  fur  die  starkbesetzten  Chore.  Die  Ariosi  sind  hier 
besonders  gut  und  ausdrucksvoll  gebildet,  in  schonem  Gegensatz  zu  den 
Lied-  und  Instrumentalsatzcn.  Zwei  Liedtexte  benutzt  auch  Joh.  Georg 
Ahle's,,Gbttliche  Friedensverheiliung",  ,,Ach,  wenn  wird  in  unsern  Landen", 
eine  Miihlhauser  Ratswahlkantate  von  1679  und  als  solche  auch  im  Druck 
erschienen.  Musikalisch  etwas  fluchtig  ausgefiihrt,  zeigt  sie  Abie's  Hang  zu 
geschwatziger,  platter  Melodik  und  Rhythmik  in  den  Solostiicken,  die  bei  ihm 
immer  wieder  stbrend  auffallt').  Sie  zeigt  sich  auch  in  seiner  Ratswahlkantate 
vom  Jahre  1682  ,,Wer  gnSdig  wird  beschiitzet".  Hier  treten  nach  der  Wieder- 
holung des  Einleitungschores  noch  einmal  alle  Stimmen  zum  SchluBvers  der 
geistlichen  Arie  zusammen.  „Singet  umeinander  dem  Herrn  mit  Danken" 
von  Christian  Schulz  laBt  zwei  Chore  den  Textworten  getreu  in  Wechsel- 
gesang  treten,  in  knappen,  kraftig  wirkenden  Tuttisatzen.  In  feinem  Gegen- 
satz hierzu  steht  die  vornehme  Melodiefiihrung  der  Solostucke,  etwa  die 
schone  Linie: 


Das     Gras     auf      Ber  -  gen       wach  -    sen 


')  Auch  In  J.  G.  Ahle's  verschiedenen  Ariendrucken. 
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Dazu  tritt  dann  unerwartet  als-  fremdes  Element  die  Psalmodie  ,,Aller 
Augen  warten  auf  dich,  Herr"  mit  GeneralbaBbegleitung. 

Zum  SchluB  folgt  ein  vom  Chor  Note  gegen  Note  vorgetragener  Choral- 
vers  mit  figurierenden  Violinen.  Das  Weihnachtsstuck  ,,Hie  gutc  Mahr", 
ohne  Verfassernamen,  stelit  Senate,  BaBsolo  und  den  Chor  ,,ein  Kind  ist  uns 
geboren"  hintereinander  und  laBt  das  Ganze  dreimal  durchmuslzieren  mit 
wechselndem  Text  der  melodisch  recht  diirftigen  BaBaric.  Eine  ganz  andere 
Stufe  nimmt  die  Kantate  ,,Heiit  triumphieretGottes  Sohn"  vonjoh.  Schelle^) 
ein,  die  zwar  auch  noch  in  dem  ersten,  zum  SchluB  wiederholten  Chor  mit  den 
einfachen  Mittein  der  Festkonzerte  arbeltet,  dazwischen  aber  den  melodisch 
reichen  und  gewandten  SolosStzen  einen  viel  gewichtigeren  Platz  einraumt. 
Wie  geschickt  er  bei  aller  Einfachheit  den  Festjubel  auszudriicken  weiB, 
zeigen  schon  die  ersten  Takte  des  Chores: 


phie    -  ret      Got  -  tes    Sohn. 

Es  folgen  nun  noch  eine  Reihe  von  Kantaten  ohne  Kapellenchore,  bei  denen 
das  Solistische  dadurch  noch  starker  in  den  Vordergrund  tritt.  Obergangs- 
form  weist  die  anonyme  Kantate  ,,Wirf  dein  Anliegen  auf  den  Herrn"  auf,  die 
nur  Bibelworte  verwendet,  dementsprechend  also  nur  ariose  Vertonung, 
keine  Lied-  (Arien-)  Formen.  Sie  zeigt  ein  fUr  die  sonntagliche  Gebrauchs- 
musik  beliebtcs  Schema^):  A.  Symphonic,  Chor.  B;  Sopransolo  mit  Ritorne'l, 
dann  je  ein  Alt-,  Tenor  und  BaBsolo  mit  jedesnialiger  Wiederholung  des  Ritor- 
nells.  Zum  SchluB  wird  A  wiederholt.  Der  ariose  Stil  ist  gut  durchgebildet, 
Tonmalereien  treten  sehr  hSufig  auf.  Eine  Kantate  auf  den  gleichen  Text 
von  Job.  Theiie  ist  ihr  in  der  Form  gleich.  Seb.  Kntipfer  ordnet  seine  Kan- 
taten meistens  in  derselben  Weise  an,  doch  in  noch  starkerer  Vereinfachung: 
jede  Stimme  behalt  zwar  ihre  besondere  melodische  FDhrung,  der  BegleitbaB 
bleibt  jedoch  fUr  alle  derselbe.  Die  Kantaten  „Der  Gerechte  wird  grlinen  wie 
ein  Palmbaum",  ,,Der  Segen  des  Herrn  niachet  reich"  „Der  Herr  schaffet 
deinen  Grenzen  Friede"  und  „Herr,  ich  habe  lieb  die  Statte  deines  Hauses" 
folgen  dieser  Form.  Beispiele  fur  Knupfer's  Kompositionsart  und  genauere 
Einfiihrungen  sind  durch  Schering  reichlich  gegeben,  es  ertibrigt  sich  also 
naher  darauf  einzugehen.  Auch  die  Kantate  seines  Nachfolgers  im  Thomas- 
kantorat  Schelle  ,,Was  du  tust,  so  bedenke  das  Ende"  ist  aus  demselben 
Grunde  nur  zu  erwahnen. 

In  der  Knlipfer'schen  Form,  mit  gleichbleibendeni  BaB  und  RItornell  bei 
alien  vier  Arienstrophen,  war  auch  die  anonyme  Komposition  ,,Wandelt  wie 
die  Kinder"  gehalten,  von  der  uns  nur  noch  die  GeneralbaBstimme  erhalten 
blieb.  In  den  zwei  Stucken  von  Paul  Gleitsmann,  dem  mittelguten,  etwas 
auBerlichen  ,,Der  Name  des  Herrn"  und  „Herr,  nun  lassest  du  deinen  Diener 
in  Frieden  fahren"  mit  einem  Choral  zum  SchluB,  sind  die  Basse  der  Arien 


>)  Vgl.  Schering,  a.  a.  0.,  und  DenkmMler  deutscher  Tonkunst,  Bd.  58/59. 
^  Vgl.  Schering,  a.  a.  O.,  S.  90. 
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wieder  verschieden  voneinander,  nur  das  Ritornell  bleibt  gleich.  Eine  groBe 
Anzahl  Kantaten  ahnlicher  Aniage  finden  sicli  in  der  „Musikalisclien  Trost- 
qiielle"  von  W.  C.  Briegel,  gedruckt  1679,  nur  daB  die  Schriftworte  zu  Be- 
ginn  bfters  statt  voin  Chor  auch  solistisch  vorgetragen  werden.  Nur  verein- 
zelt  enthalt  das  Werk  audi  Dialoge.  Wie  weit  diese  Briegelschen  Stiicke  wirk- 
lich  zur  Aufftihrung  gelangten,  laBt  sich  nicht  feststellen.  Dagegen  wurde  ein 
anderes  gut  zugSngliches  Stiick  Joh.  Phil.  Krieger's  ,,Heut  singt  die  werte 
Christenheit"!)  nachweislich  von  1688  bis  1704  wiederholt  aufgefiihrt. 

III.  Dialoge  und  oratorienartige  Formen 

Kompositionen  dieser  Gattung^),  vom  lyrischen  Dialog  Hamnierschmidt- 
scher  Art  bis  zum  regelrechtcn  Oratorium,  sind  sehr  zahlreich  in  der  Erfurter 
Bibliothek  vertreten.  Zu  Beginn  ist  ein  lateinisch-liturgisches  Werk  von 
Stefano  Bernardi')  ,,Non  liabemus  vinum**  zu  erwShnen,  dessen  Entstehungs- 
zeit  indaserste  Vierteldes  17.  Jahrhundertsfallt.  Der  Text  dieser  Hochzeit  zu 
Kana  Ist  der  Vulgata  entnomnien  und  nur  in  Kleinigkeiten  geandert,  urn  iiberall 
statt  der  indirekten  die  direkte  Rede  einzuftihren  und  ein  rein  dramatisches 
Stiick  ohne  Erzahler  zu  erhalten.  Die  Stimmen  verteilen  sich  auf  Maria  (Can- 
tus),  Christus  (Altus),  den  Architriclinus  (Speisemeister,  Tenor)  und  drei 
Diener  (drei  Basse).  Die  Begleitung  failt  alleindem  GeneralbaS  zu.  Bis  auf  den 
SchluBchor  sind  die  Formen  knapp  gehalten,  die  kleinen  Stucke  folgen  einan- 
der  unmittelbar.  Die  Exposition  bis  zu  den  Worten  Christi  „implete  hydrias 
aqua'^  wird  durch  das  dreimalige  ,,non  habemus  vinum"  der  Diener,  —  zuerst 
kanonisch,  dann  homophon,  —  fest  gegliedert,  die  Worte  von  Maria  und 
Christus  sind  dazwischengeschoben.  Diese  ,,Ritornelle"  der  Diener  sind  wohl 
absichtUch  etwas  steif  gehalten,  denn  Bernardi  verfugt  sonst  iiber  eine  durch- 
aus  flieBende  Schreibweise :    Gleich  die  ersten  Worte  der  Maria : 


VI  -  num  non    ha  -  bent. 

zeigen  die  Biegsamkeit  seines  ariosen  Stils,  die  Monteverdi'sche  Eindring- 
lichkeit,  mit  der  er  den  Worten  nachgeht.  Etwas  ruhiger,  zuriickhaltender 
sind  die  Reden  Christi  behandelt.  Der  motettenartige  SchluBchor  wird  ein- 
geleitet  durch  die  Worte  des  Architriclinus  an  den  Brautigam:  „omnis  homo 
primum  bonum  vinum  ponit",  die  ubrigen  Stimmen  nehnien  diese  Stelle  wort- 
lich  auf  und  fiihren  sie  imitierend  durch,  dauernd  auf  dem  OrgelpunktF.  Bel 
„et  cum  inebriati  fuerint"  lost  sich  diese  Strenge,  die  Harmonie  wechselt,  die 
Stimmen  kommen  vereinzelt,  Rhythmenwechsel  und  noch  mehr  die  zwei- 
malige  Verworrenheit  der  Harmonie  (zwei  Stimmen  bringen  zum  liegenden 
g-moll  B-dur  hinzu)  malen  die  Trunkenheit.  Die  DurchfUhrung  der  SchiuB- 
worte  setzt  nach  einem  kraftvoilen  Tuttitakt   kanonisch    ein,    zum  SchluB 


1)  VerOff.  durch  Seiffert,  Denkmaier  deutscher  Tonkunst,  Bd.  45. 
')  Vgl.  hierzu  Schering,  Geschlchte  des  Oratoriums. 

*)  Wahrscheinlicti  dasselbe  Werk,  das  nach  Eitner  in  der  Bibl.  Nat.  Paris  unter  dem 
Titel  „Historia  nuptiarum  in  Cana"  erhalten  ist. 
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treffen  alle  Stimmen  wieder  zusammen.  Wenn  man  davon  absieht,  diese 
mosaikartig  zusammengesetzte  Komposition  mit  den  spateren  kleinen  Ora- 
torien,  etwa  bei  Carissinii  zu  vergleichen,  deren  groBere  Freiheit  und  reiche 
Melodik  ihr  noch  abgeht,  so  bleibt  doch  die  gute  Charakteristik  der  Personen 
bei  einfachsten  Mitteln  besonders  hervorzuheben. 

Weitere  Werke  aus  der  alteren  Zeit  enthalt  die  Sammlung  nicht,  dagegen 
setzt  mit  den  Dialogen  von  Hammerschmidt  und  RosenniOller  eine 
Hochflut  von  Kompositionen  dieser  Art  ein.  Die  Vorliebe  des  Barockmenschen 
ffir  Dramatik,  fQr  lebhaften  Wechsel  des  Ausdrucks  erklart  die  starke  Pflege 
dieser  Form  und  ihre  rasche  Entwicklung  zu  groBerer  Biegsamkeit  der  Me- 
lodik, allerdings  auch  zu  mehr  theatralischer  Haltung. 

Man  hat  sich  an  Hand  der  bisherigen  Neudrucke^)  daran  gewohnt,  Hammer- 
schmidt hauptsachlich  als  den  Vertreter  des  lyrlschen  Dialogs  anzusehen. 
OaB  er  sich  auch  lebhaft  an  der  Ausbildung  der  dramatischen  Formen  betei- 
ligte,  zeigen  die  in  Erfurt  anscheinend  viel  benutzten  „Musikalischen  Ge- 
sprache"  von  1655  und  1656.  So  findet  sich  hier  z.  B.  ein  Dialog  „Vater 
Abraham",  den  man  mit  dem  alteren  Stiick  von  Schiitz^)  und  dem  Actus 
musicus  vom  ,,Reichen  Mann  und  armen  Lazarus"  von  Andreas  Fromm  von 
1649  vergleichen  mbge.  Weniger  zugSnglich  sind  sechshandschriftliche  Dialoge 
von  Rosenmuller  (drei  lyrische,  drei  dramatische),  von  denen  nur  einer  in 
dem  Verzeichnis  von  Horneffer^)  angefiihrt  wird.  Der  Dialog  vom  PharlsSer 
und  Zollner  behandelt  einen  Stoff,  der  damals  wegen  der  niOglichen  scharfen 
Charakteristik  der  beiden  Personen  gerne  vertont  wurde,  z.  B.  von  Heinrich 
Schiitz*),  Joh.  Rud.  Able*),  Briegel^)  und  Clemens  Thieme').  Es  wiirde 
sich  neben  dem  Schutz'schen  Werk  gut  zur  Wiederauffuhrung  eignen.  An 
musikalischen  Mitteln  werden  gefordert:  Ten. j  (Evangelist),  Ten.j  (Zollner, 
Publicanus),  BaB  (Pharisaer),  fernerfunf  Kapellstimmen  zum  SchluBchor,  zwei 
Violinen,  zwei  Violen  und  Kontinuo.  Der  Evangelist  fangt  an  mit  denWorten 
„Es  gingen  zween  Menschen"  im  ariosen  Stil  etwa  der  geistlichen  Konzerte 
von  Schiitz.  Es  folgt  im  f  Takt  ein  arienhafter  Gesang  des  PharisSers,  breit 
hervortretend,  mit  hochmtitigem  Ausdruck.  Bei  ,,ich  faste  zwier  in  der  Wo- 
chen"  schlagt  der  Gesang  in  aufdringlich  beredte  Rezitation  um.  Nach  den 
nachsten  Worten  des  Evangelisten  steht  das  eindrucksvoll  demiitlge  Arioso 
des  Zollners  ,,Gott  sei  mir  Stinder  gnSdig".  Ein  schones,  belebtes  Stuck  „ich 
sage  euch,  dieser  ging  hinab  .  ."  wird  durch  zwei  konzertierende  Violinen  auch 
klanglich  hervorgehoben.  Es  folgt  der  SchluBchor  ,,Denn  wer  sich  selbst  er- 
hohet",  in  konzertierendem  Stil  mit  Wechsel  von  homophonen,  meist  dekla- 
mierenden  Chorstellen  und  solistischen.   Joh.  Rud.  Able,  dessen  Komposition 


I)  Denkmaier  deutscher  Tonkunst,  Bd.  40.  DenkmSler  der  Tonktinst  in  Osterreich,  Bd.8. 
*)  Vgl.  Seiffert,  Anecdota  Schiitziana,  Sammelbde.  d.  1.  M.  G.  I. 
»)  Monatshefte  f.  M.  G.  1899  S.  53,  Nr.  20  nach  PreuU.  Staatsbibl.  Mas.  ms.  1241. 
*)  Schutzausgabe  Bd.  10. 

*)  Herausg.  von  Joh.  Wolf,  Denkmaier  deutscher  Tonkunst,  Bd.  5,  Nr.  4. 
*)  Musikal.  Trostquelle,  1G79.    In  der  Bibl.  d.  Erf.  Mich.  Kirche  erhalten. 
')  S.  Schering,  Die  alte  Chorbibliothek  der  Thomasschule  in  Leipzig.  Arch  t.  M.  O.  1, 
S.28S. 
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bedeutend  alter  ist,  behandelt  das  Ganze  vie!  sprOder,  Briegel  dagegen  wieder 
hat  besonders  flUssigen  Sprechgesang  und  trennt  scharfer  zwischen  Haupt- 
und  Nebensachlichem.  Wahrend  bei  ihm  der  Pharisaer  abweisend  auf  die 
anderen  hinweist: 


ser,  wie  die-ser. 


die  ■  ser    ZOll  -  ner, 
haben  die  Worte  des  Zollners  fast  etwas  zu  Weiches: 

IIR    I  r      't     C  I  llf     f  ■>  C    't     f  f  M  [,     f  dtr — i-  -w. 

Oott       sei     mir   SUn  -  der,     mir   Siin  -  der,     mir   Sun  -  der    gnS  -  dig, 

AuBerdem  erweitert  Briegel  die  Form  frei,  indetn  er  dem  Pharisaer  und  dem 
Zbilner  gereimte  Liedarien  gibt.  Es  zeigt  sich  in  den  drei  Stiicken  von  Able, 
Rosenmtiller  und  Briegel  dieselbe  Entwicklung  zu  scharferer  Trennung,  zur 
starkeren  Gegensatzliciikeit  der  EInzelstUcke  hin,  wie  bei  geistlichen  und  welt- 
lichen  Formen  anderer  Art  in  derselben  Zeit.  Able  komponiert  die  Erzahlung 
mehr  fortlaufend,  Rosenmiiller  scheidet  in  einzelne  Nummern,  Briegel  fiigt 
'reien  Uedtext  hinzu. 

Musikalisch  reicher  ist  von  Rosenmiiller  die  Parabel  vom  barmherzigen 
Samariter  ,,Selig  sind  die  Augen  . ."  behandelt.  Wahrend  die  R^den  des 
Schriftgelehrten  (Tenor)  nur  vom  GeneralbaB  begleitet,  lebhaft  drangend, 
,,weltlich"  gefuhrt  sind,  treten  zu  den  ernst  gehaltenen  Worten  Christi  (BaB) 
jedesmal  drei  Gamben  (in  Erfurt  drei  Violen)  hinzu,  im  Wechsel  mit  der 
Stimme  und  begleitend,  und  geben  dem  Ganzen  eine  dunklere  Farbung.  Die 
Formbehandlung  ist  sicher  und  reizvoll.  G'eich  das  erste  Arioso  wird  durch 
AnknUpfung  an  den  Anfang  abgerundet.  Vor  die  lange  Erzahlung  schiebt 
sich  ein  belebender  Chor,  ein  zweiter  funfstimmiger  Chor  bildet  den  SchluB. 
Das  Gleichnis  selbst  wird  so  ausdrucksvoll  behandelt,  die  Instrumente  tragen 
derart  zur  Charakteristik  bei,  dafi  keine  ermiidende  Lange  empfunden  wird. 
Ein  weiterer  Grund  fUr  die  Lebendigkeit  dieses  Dialogs  liegt  auch  in  dem 
Fehlen  des  Evangelisten,  in  dem  Beginn  mit  dem  unmittelbaren  Wechsel- 
gesprach. 

Ein  dritter  Dialog  von  Rosenmiiller,  eine  volkstOmlich  gehaltene  Durch- 
schnittskomposition  „Was  stehet  ihr  hie  den  ganzen  Tag  miiBig.."  zeigt 
wieder  wesentlich  andere  Ziige.  Einer  fiinfstimmigen  Symphonie  in  C-dur, 
mit  Echostellen,  folgt  das  BaBsolo  des  Hausvaters  auf  die  obengenannten 
Schriftworte,  und  der  Chor  der  Arbeitslosen  antwortet  „es  hat  uns  niemand 
gedinget".  Einem  weiteren  BaBsolo  schlieBt  sich  wieder  eine  Symphonie  an, 
dann  beginnt  die  Wechselrede  von  BaB  und  kleinem  Chor  wieder,  Nur  die 
direkten  Reden  sind  aus  dem  Evangelientext  herausgepfluckt,  so  daB  der 
Evangelist  wegfallen  konnte.  Das  letzte  BaBsolo  ist  breiter  ausgefahrt,  der 
Schwerpunkt  wird  ganz  auf  diesen  SchluB  gelegt,  der  zuletzt  vom  Chor  auf- 
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gegriffen  wird.  Auch  die  drei  in  Erfurt  aufgefuhrten  lyrischen  Dialoge  von 
RosenmUller  sind  recht  verschieden  angeiegt.  „Christus  ist  mein  Leben" 
enthalt  als  Mittelstttck  ein  BaBsolo  ..Wahrlich,  ich  sage  dir,  heute  wirst  du 
mit  mir  im  Paradiese  seln"  auf  den  in  italienischer  Weise  untergelegten  basso 
ostinato.'der  elfmal  wiederholt  wird: 


Im  tibrigen  ist  reiche  Chor-  und  Instrumentalbesetzung  IconzertmaBig  ver- 
wendet.  Wechsel  von  Solo  (Tenor  ^  Sunder)  und  Chor  (Giaublge)  zeigt  auch 
das  Osterstiick  ,,Ach,  daB  Gott  erbarm",  auf  freien  gereimten  Text,  dessen 
erstes  Solodeutlichandas  Lamento  von  Job.  Chr.  Bach  „Ach,  daB  ich  Wassers 
gnug  battc"  erinnert.  Die  Klage  des  Tenors  wird  zweimal  unterbrochen 
durch  die  zuversichtllche  Antwort  des  Chores  ,,Der  Christ  ist  auferstanden  .  ." 
und  ,, Victoria  . .",  zum  SchluB  einigen  sich  a!le  zu  eineni  Allelujah.  Von  der 
stark  barocken  Art  dieses  Dialogs  zeigt  das  dritte  Stuck  ,,Wenn  ich  zu  dir 
rufe",  nichts,  dagegen  sind  hier  tells  italicnische,  teils  volkstiimliche  Wen- 
dungen  nachzuweisen,  so  daB  der  Stil  dem  von  Briegel  etwa  am  nachsten 
kommt.  Einer  ausgedehnten,  dreiteiligen  Symphonic  folgt  ein  einfacher, 
motettenartiger  Satz  zu  drei  Stimmen,  Harmonien  und  Motivbildungen  wie: 


die       in      die       HOI 


bleiben  gleich    anspruchslos.      Ein   groBeres,    eindrucksvolles    BaBsolo    mit 
Geigen 


Viol. 
lu.2. 


bringt  die  Antwort  Gottes  und  wird  nach  dem  dreistimmigen  ,,Wenn  ich  ruf 
zu  dir"  und  einem  zweiten  Motettensatz  wiederholt.  Der  SingbaB  ist,  wie 
meist  bei  Rosenmuller,  unabhangig  vom  Kontinuo  gefuhrt.  Don  AbschluB 
bringt  ein  konzertierender  SchluBchor  mit  Allelujah  im  Dreitakt. 

Ein  anonymes  Stuck  ,,Meister,  welches  ist  das  fiirnehmste  Gebot"  fur  Alt, 
Tenor  (Christus),  BaBsolo  und  Chor  verlauft  in  Rosenniuller'scher  Art.  Hau- 
fige  Choraleinlagen,  zum  SchiuB  eine  Choralberabeitung  in  der  Art,  wie  sie 
unten  bei  Briegel's  Kompositionen  besprochen  werden  soil,  sind  musikalisch 
reicher  behandelt.  Zwei  Dialoge  des  Zwickauer  Kantors  Joh.  Creil  erweisen 
sich  als  barock  im  weniger  guten  Sinne.    Die  Tonmalereien  sind  ziemlich  auf- 
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dringlich,  das  Ganze  oft  unnaturlich,  gezwungen.  Fiir  das  Sttick  ,,Es  ist  ein 
Geschrei  zu  Sodom  und  Gomorrha"  hat  Creil  eine  wirksame  Form  gewShlt. 
indem  er  dit  wiederholten  Bitten  Abrahams  durch  die  einzelnen  Verse  des 
fUnfstimmigen  Chorals  „0  groBer  Gott  von  Macht  und  Reich  und  Giitigkeit" 
unterbrecheti  laBt.  In  dem  Dialog  ,,Herr  Jesu,  wo  sollen  wir  hingehen"  steht 
die  ..Person  Christi"  vier  Solostimnien  gegeniiber.  Den  SchluB  bitdet  ein 
Choral  mit  ausgefUhrteni  ,,Amen"  unter  Beteiligung  eines  Kapellencbores. 

Ein  vlel  gewandterer  Komponist  tritt  uns  dann  wieder  in  Seb.  Kniipfer 
entgegen.  Auch  er  scheut  sich  so  wenig,  wie  Creil,  Christus  stark  dramatisch 
einzufiihren  und  reiche  Tonmalereien  zu  gebrauchen.  In  dem  Dialog  „Was 
werden  wir  essen"^)  folgen  die  ersten  Textworte  einer  Symphonie  von  Violen. 
Sic  werden  zuerst  von  Alt,  Tenor  und  BaB  nacheinander  vorgetragcn,  dann 
imitierend  zusammen.  Im  Verlauf  des  Dialogs,  jedesmal  etwas  abgeandert, 
unterbricht  dieses  kleine  Stuck  ritornellartig  die  Worte  Christi  -  also  ahn- 
lich,  wie  das  „non  habemus  vinum"  der  „ministri"  in  der  Hochzeit  zu  Kana 
von  Bernard!.  —  Die  BaBstimme  trSgt  die  Textworte  meist  im  ariosen  Rezi- 
tativstil  vor,  mit  und  ohne  Instrumentalbegleitung.  In  arienhafter  Form  da- 
gegen  werden  die  besonders  wichtigen  Worte  ,,Trachtet  am  ersten  nach  dem 
Reiche  Gottes"  gebracht,  die  der  SchluBchor  zur  Bekraftigung  wdrtlich  iiber- 
nimmt.  Hier  zu  SchluB  treten  wieder,  nach  der  gewohnlichen  Praxis  der  Zeit, 
ab  und  zu  verstarkende  Kapellstimmen  hinzu. 

Einen  wichtigen  Platz  nehmen  die  ,,Evangelischen  Gesprache"  von  W.  C. 
Briegel  ein,  von  denenAppelmann  den  ganzen  ersten  Teil  mitzwanzigStiicken 
und  sieben  des  zweiten  Teiles  sorgfaltig  in  Partitur  gebracht  hat  aus  den  ge- 
druckten  Stimmen.  Die  Bevorzugung  des  Gothaer  Kapellmeisters  in  Erfurt 
erscheint  durchaus  gerechtfertigt  bei  genauerer  Durchsicht  dieser  Partituren. 
Briegel  schreibt  immer  lebendig  und  plastisch,  liebt  volkstumliche  Wen- 
dungen  und  weiB  durch  den  schon  mehrfach  erwShnten  Fornienreichtum  stets 
zu  fesseln.  Hohen  Gedankenflug  wird  man  bei  ihm  weniger  suchen  dllrfen 
als  ,,Brauchbarkeit"  im  erfreulichsten  Sinne.  Hier  treten  die  Vorteile  der 
Dialoggattung  fiir  die  Verwendung  im  Gottesdienst  besonders  deutlich  her- 
vor:  nicht  die  iibermaBig  subjektiven  Stimmungen  werden  vorwiegend  ge- 
pflegt,  sondern  der  Evangelientext  selbst  steht  im  Mittelpunkt,  er  wird  dem 
Volke  in  anschaulicher  Form,  im  belebenden  Wechsel  von  dramatischer  Rede, 
Erzahlung  und  Betrachtung  (Choral-  und  Liedeinlagen)  faBlich  nahegebracht. 

Gleich  der  erste  Dialog,  ein  gefalliges,  klangschones  Werk,  cignet  sich  gut 
zur  Besprechung  der  Briegel'schen  Art.  Die  Besetzung  ist  aus  praktischen 
Grljnden  einfach,  zwei  Soprane  und  BaB  (Gott,  dann  Christus)  treten  sich 
gegeniiber,  drei  Violen  und  Kontinuo  begleiten.  Die  beiden  Oberstimmen 
beginnen  mit  dem  Bittgesang: 


Lie  -  ber  Her      -      re,  Her- re  Gott,    lie  -  bcr    Her     -      re.    Her- re     Gott, 


^)  Schering,  DenkmSler  deutscher  Tonkunst,  Bd.  58/59,  Verzeichnis  Nr.  85. 
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unmittelbar  daran  schlieBt  sich  die  Antwort,  ein  BaBsolo  im  -f  Takt.  In  stetem 
Wechsel  mit  der  Singstimme  wicderholcn  die  Violen  deren  Abschnitte  wdrt- 
lich.  Diesem  festergefiigten  Satz  folgt  ein  anfanglich  rein  rezitativisches,  dann 
tnehr  arioses  Stiick,  und  nun  koinnien  sehr  lebendig  und  volkstUmlich  die  bei- 
den  Soprane,  der  erste  mit  „ist  das  nicht  die  Stimme  meines  Freundes",  der 
zweite  mit  ,,Ja,  er  ist's"  und  der  naiven  Schilderung: 


Besonders  gut  ist  das  folgende  Satzchen,  ,,tu  mir  auf,  liebe  Freundin"  ge- 
lungen,  es  zeigt  im  Verlauf  eine  schone,  zarte  Steigerung  des  Ausdrucks. 
Die  Antwort,  „Komni  herein",  ein  weiches,  lockendes  Duett  der  beiden 
Soprane,  ist  stark  italienisch  beeinfluBt,  z.  B.  die  schone  Stelle: 


Was  ste-hest  du  drauBen  Ich   ha-bemeiDHaus 

Als  Ruhepunkt  folgt  nun  das  an  ein  bekanntes  Volkslied  ankhngende  geist- 
liche  Sololied: 


Geh    ein,    du 


■  ler    Gna-den-schein, 


Dann  wird  der  eigentliche  Dialog  beendet  mit  dem  BaSsoio  „Du  lieblichste 
Freundin",  im  |  Takt  und  Tanzrhythmus.  Zuni  ScliluB,  damit  noch  deut- 
hcher  an  das  Sonntagsevangelium  des  i.  Advent  ankniipfend,  vereinigen  sich 
die  drei  Stimmen  zum  „Hosiana",  in  da  capo-Form:  der  Mittelteil  ,,gelobt 
sei . . ."  bringt  Stimmen  und  Instrumente  in  raschem  Wechsel,  dann  tritt  das 
,,Hosianna"  wieder  frei  und  groSzOgig  ein.  Bei  aller  Buntheit  der  Text- 
zusammenstellung  hat  es  Briegei  in  diesem  Dialog  fertiggebracht,  Einheitlich- 
keit  zu  schaffen  und  den  groGen  Zug  zu  wahren.  Die  often  weltHche  Auf- 
fassung  des  Hohen  Liedes  teilt  Briegei  mit  seinen  Zeitgenossen,  wie  noch  bei 
den  Hochzeitskantaten  zu  besprechen  sein  wird.  Erst  mit  der  weiteren  Aus- 
hreitung  des  Pietismus  trat  hierin  wieder  groSere  Strenge  ein. 

Oft  folgt  bei  Briegei  dem  eigentlichen  Dialog  zum  AbschlulS  eine  Choral- 
bearbeitung,  in  der  mit  einzelnen  Motiven  des  Chorals,  mit  Umbildungen  oder 
auch  streckenweise  ganz  freien  Teilen  reiche,  motettenhafte  Satze  gebildet 
werden.  Jede  Zeile  wird  auf  andcre  Art  durchgcfuhrt,  eine  Setzweise,  die  zwar 
nicht  die  Ruhc  und  Eiiilieitlichkeit  der  Chorale  mit  figurierendcn  Violinen 
besitzt,  dafur  aber  auch  nie  so  lelcht  wie  diese  ermiidend  wirkt.  DieWeih- 
nachtsstiicke,  die  mehr  lyrisch  gehalten  sind,  bieten  besonders  gutc  Bei- 
spiele  fur  reiche  Choralverwcndung.  So  unterscheidet  sich  das  Stiick  zum 
ersten  Christtag  ,,Vum  Himmel  hoch"  von  der  reinen  Choralkantate  nur  durch 
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die  Verteilung  der  Strophen  auf  zwei  sich  zurufende  Gruppen,  den  Solotenor 
mit  Violinen  und  als  Gegensatz  hierzu  Cantus,  Alt  und  BaB  vereint.  In  der 
Kantate  auf  den  Sonntag  nach  Weilinachten  fiihrt  Briegel  gar  eine  Art  Choral- 
quodlibet  ein,  indem  jede  Stiinme  im  Wechsel  mit  den  anderen  ihren  eigenen 
Choral  durchfiihrt,  der  Alt  ,,ln  dulci  jubilo",  der  Tenor  ,,bis  willkommen" 
(den  5.  Vers  von  „Vom  Himmel  hoch")  und  der  Ba6  ,,Gelobet  seist  du,  Jesu 
Christ". 

Wirkungsvolle  Dialoge  bringt  Briegel  in  den  drei  Stiicken  des  ersten  Teils 
der  Gesprache:  ,,  Jerusalem,  die  du  totest  die  Propheten",  dessen  kurzer 
Dialog  zwischen  dem  erzahlenden  Tenor  und  den  dazwischenrufenden,  klagen- 
den  Sopranen 


von  einem  schlichten,  massigen  Chor  abgeschlossen  wird  ,,Stehe  auf,  Joseph", 
mit  einer  Anlage  in  verschrankter  Form,  und  schlieBlich  dem  grOBer  ange- 
legten  ,,lch  freue  mich",  einem  Dialog  vom  zwolfjahrigen  Jesus  im  Tempel. 
Von  der  Schiitz'schen  Komposition  ist  diese  ihrer  ganzen  Art  nach  stark  ver- 
schieden.  Einem  einleitenden  Satz  der  drei  Stimmen  (Jesus  =  Cantus,  Maria  ^ 
Alt,  Joseph  =  Bali),  der  wohl  als  Ausdruck  der  Freude  der  Josephsfamilie 
iiber  ihre  Ankunft  im  Tempel  zu  verstehen  ist,  folgt  das  schone,  weiche  Solo 
des  jungen  Jesus  ,,Herr,  wie  hab'  ich  dich  so  lieb".  Nun  schlieBt  sich  der 
eigentliche  Dialog  ,,Mein  Sohn,  warum  hast  du  uns  das  getan"  an,  und  zum 
SchluB  vereinigen  sich  die  Stimmen  wieder  zu  einem  groBeren,  mehrteiligen 
Motettensatz.  Ausgedehntere  dramatische  Form  zeigt  auch  das  Stiick  ,,Herr 
hilf  uns,  wir  verderben",  das  freilich  nicht  ganz  von  iibertriebenen  Tonmalereien 
frei  ist,  von  allzu  plastischer  Ausdeutung  des  Textes,  besonders  an  der  schlim- 
men  Stelle: 


in  ^  ^    F     .^1  J  1  C      C      C     r     rl  J    JM  C     C    ^1 

Ich  sin 

-  ke    schon,  der  Schlamm  will  micli  ver-schllii-gen, 

er 

ist 

so 

1-^*11  J  1   ^  ^     ^     M  J  ^  J     r     r  1    ,     >.     ,    ^ 

tief, 


ich     nicht     griin  -  den     kann. 


Aber  solche  barocke  Sprunge,  solche  Zumutungen  an  die  Stimme  kommen  auch 
sonst  bei  Briegel  nicht  vor.  Ein  besonders  gutes,  wertvolles  Stiick  beschlieBt 
den  ersten  Teil  der  GesprSche,  das  auch  heute  wieder  fiir  den  Gottesdienst 
geeignete  ,,Gleichnis  vom  Samann".  Ahnlich  wie  in  dem  ,,Samariter"  von 
Rosenmuller  bildet  auch  hier  die  LSnge  der  Erzahlung  die  Hauptschwierig- 
keit  fur  den  Komponisten.  Rosenmuller  hat  durch  sehr  lebendige  Darstellungs- 
art  diesen  gefahrlichen  Punkt  zu  iiberwinden  gesucht,  und  wie  er,  so  verfahrt 
Hammerschmidt  in  den  ,,Musikalischen  Oesprachen"  von  1655  mit  dem 
Gleichnis  voin  Samann.  Briegel  dagegen  hat  sich  eine  Art  GesprSchform 
kiinstlich  geschaffen  durch  das  viermalige  ,,Wer  Ohren  hat  zu  hbrenj  der 
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hore"  des  Chores,  dem  sich  zuletzt  noch  eine  Choralstrophe  anreiht.  Briegel's 
arioses  Rezitativ  ist  im  Vergleich  zu  den  theatralisch  unruhigen  Kompositionen 
der  siebziger  und  achtziger  Jahre  noch  gesunder,  bald  deklamierend,  bald  mit 
Wiederholung  kleiner  Motive  arbeitend,  aber  bereits  recht  geschmeidig.  Im 
zweiten  Teil  seiner  ,,Evangelischen  Gesprache"  fallt  die  groBe  Biegsamkeit 
im  Stil  gleich  in  dem  schonen  ersten  Dialog  ,,Sehet,  wir  gehen  hinauf  nach 
Jerusalem"  entschieden  auf.  Auch  ,,Bist  du  Gottes  Sohn"  —  das  ZwiegesprSch 
zwischen  dem  Satan  und  Jesus  —  und  ,,Ach  Herr,  du  Sohn  Davids"  sind  reich 
und  wertvoil  in  Form,  Melodik  und  Harmonik,  das  sehr  gut  gestaltete  „Ich 
elender  Mensch"  schlieBt  in  mehr  kantatenahnliche  Satze  einen  Dialog  in 
ganz  Hammerschmidt'scher  Art  ein.  DaB  Briegel  auch  in  spatererZeitan  der 
zwar  ganz  freien  und  geschmeidigen,  aber  doch  einfacheren  Art  festhalt, 
zeigen  auch  die  spateren  Dialoge  der  ,,Musikalischen  Trostquelle"  (1679),  von 
denen  auBer  dem  schon  erwahnten  ..PharisSer  und  Zollner"  eine  ,,Hochzeit 
zu  Kana"  hervorzuheben  wSre. 

Ein  anonymes  Stiick,  „Heile  mich,  Herr",  das  die  Heilung  des  Gicht- 
brOchigen  behandelt,  steht  den  Briegel' schen  Gesprachenstilistisch  sehr  nahe, 
ist  aber  musikalisch  weniger  gut,  etwas  steif  und  eckig.  Auch  der  SchluBchoral 
ist  schematischer  gehalten.  Vielleicht  von  demselben  Verfasser  stammt  der 
Choraldialog  „Sehet,  wir  gehen  hinauf  nach  Jerusalem",  der  formell  nlcht 
uninteressant  abgefaBt  ist.  In  Auffassung  und  Stil  beruhrt  sich  auch  mit 
den  Briegel'schen  Stiicken  ein  gutes  Durchschnittswerk  ,,Herzlich  tut  mich 
verlangen",  das  die  Geschichte  des  Junglings  zu  Nain  oratorienhaft  behan- 
delt. Wie  in  dem  bekannten  Actus  musicus  von  Andreas  Fromm  der  sterbende 
Lazarus  mit  dem  Choral  ,,Herzlich  tut  mich  verlangen"  eingefuhrt  wird,  so 
folgt  auch  hier  nach  der  Einleitungssymphonie  dieser  Sterbegesang  als  Ab- 
schied  des  frommen  Junglings  von  der  Welt,  mit  stark  verzierter  Melodie: 


Herz  -  Hch  tut  mich  ver  -  Ian  -  gen 
Nach  einer  zweiten  Symphonic  folgt  das  Altsolo  ,,Herr,  mein  Oott,  hilf  mir 
armen  Witwen",  und  einem  erneuten  Zwischenspiel  schlieBt  sich  der  drama- 
tisch  unruhige  Dialog  an  zwischen  der  Witwe  („Ach,  ach,  der  Herr  hat  mein 
vergessen")  und  Christus  (BaB)  (,,\Veine  nicht").  Wahrenddessen  singen  die 
„Portatores",  die  Leichentrager  daruber  langsam  den  Choral  ,,Nun  laBt  uns 
den  Leib  begraben".  Diese  bildhafte  Szene  bereitet  auf  den  Hdhepunkt  des 
Dialogs  vor,  auf  das  groBangelegte,  mit  Ritornell  und  Instrumentalbegleitung 
versehene  BaBsoIo  ,,Jungling,  ich  sage  dir,  stehe  auf!"  Nun  iSBt  der  Auf- 
erweckte  einen  frohlichen,  ariosen  Dankgesang  erklingen,  dem  der  konzer- 
tierende  SchluBchor  folgt  ,,Es  ist  ein  groBer  Prophete  unter  uns  auferstanden". 
—  Auch  der  zweiteilige  Dialog  ,,Sehet  euch  fur  fiir  den  falschen  Propheten" 
gehOrt  in  die  Briegel'sche  Richtung.  Der  erste  Teil  ist  in  Hammerschmidt's 
lyrischer  Art  angelegt.  Die  Oberstimmen  bringen  ziemlich  getragen  die  Bitte 
vor:  „Herr,  dich  suchen  wir  von  ganzem  Herzen",  wahrend  der  BaB  immer 
wieder  das  warnende 
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Seht    euch    ftir,     seht     euch     f(ir 

dazwischenruft.  Ein  Choral  erbffnet  den  zweiten  Teil,  dann  wird  die  Ein- 
leitungssonate  wiederholt,  iind  nun  folgt  ein  zweites  dialogisierendes  Stuck 
zwischen  dem  BaB  und  den  iibrigen  Stimmen.  Mit  einem  ruhigenChoralchor 
„Ach  Gott  vom  Himmel",  zu  Ende  etwas  ausgesponnen,  schlieBt  der  Dialog  ab. 

„Ach  Gott,  wie  manches  Herzeleid",  ebenfalls  von  unbekanntem  Ver- 
fasser,  beginnt  mit  einem  harmonisch  schiinen,  italienisch  bceinfluBten  Duett, 
fallt  aber  dann  immer  mehr  ab  bis  zu  wirklich  schlechten,  ungeschickten 
Stellen.  Der  anonyme  lyrische  Dialog  ,,Unsere  Harfen  ist  eine  Klage  worden", 
mit  Gambenbeglcitung,  fiigt  zwischen  die  ariosen  Klagen  den  Choral  ,,Ach 
lieben  Christen,  seid  getrost"  ein.  Rein  lyrisch  ist  auch  das  Kommuriion- 
StUck  ,,Kommet  her  zu  mir  alle"  gehaiten.  Wahrend  der  SolobaB  die  Bibel- 
worte  in  ununterbrochenem  Vortrag  bringt,  treten  die  iibrigen  Stimmen  von 
Zeit  zu  Zeit  hinzu  mit  den  einzelnen  Strophen  der  geistlichen  Arie  ,,Ich  bin 
krank,  erquicke  mich".  Das  Ganze  ist  klangvoll,  doch  etwas  unwahr,  ober- 
flSchlich.  Die  Mitte  zwischen  dramatischer  und  lyrischer  Fassung  halt  ein 
Dialog  von  Schelle  ,,Und  da  die  Tage  ihrer  Reinigung",  der  das  Rezitativ 
des  Erzahlers  (Tenorsolo)  geschmeidig  und  im  kunstvoUeren  Stil  der  mitt- 
leren  Barockzeit  angelegt  hat,  in  dem  BaBsolo  des  Simeon  ,,Herr,  nun  ISsscst 
du  . . ."  die  volkstumliche  Melodik  sich  auswirken  laBt. 

Entschieden  zur  subjektiveren  Barockkunst  fiihrt  die  schone,  lebensvolle 
Komposition  ,,Herr  wende  dich"  von  Joh.  Christoph  Bach,  ein  Gesprach 
zwischen  der  Seele  und  Gott.  Da  Max  Schneider  aus  diesem  Dialog  eine  Reihe 
von  Beispielen  veroffentlicht  hat^),  die  ein  klares  Bild  der  musikalischen  An- 
lage  ermoglichen,  ist  eine  Besprechung  hier  iiberfliissig.  Wiinschenswert  ware 
eine  Ausgabe  des  ganzen  Werkes  zum  praktischen  Gcbrauch. 

Musikalisch  wertvoll  ist  auch  der  anonyme  Dialog  ,,Wo  ist  jemand,  der  da 
lebet",  der  ein  sicheres  Gefiihl  fiir  gute  Melodik  zeigt  und  fiir  seine  Zeit  (Ab- 
schrift:  1676)  sowohl  in  der  Instrumentalbehandlung,  a's  in  der  Ver- 
wendung  der  Tonmalereien  recht  fortschrittlich  erscheint.  Kaum  vor  1680 
durfte  das  wenig  umfangreiche,  sehr  fliissig  und  gewandt  geschriebene  Stuck 
„Wahrlich,  ich  sage  euch"  entstanden  sein.  Einer  Symphonie  in  c-moll  folgt 
das  BaBsolo  mit  imitierenden  Instrumenten: 

Instr.f 

Instr. 


Nach  einem  ziemlich  barock  kolorierten  Tenorsolo  „Wie  kann  ein  Mensch", 
das  die  Zweifel  des  Nikodemus  schildert,  leiten  die  Streicher  zu  dem  figu- 
rierten  SchluBchoral  uber. 


■ 
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Schlieliiich  sind  noch  drei  Dialoge  zu  erwShnen,  die  auf  Arienform  beruheii 
und  das  Bibelwort  ganz  aussclialten.  Ein  niusikalisch  ansprechendes,  ein- 
faches  Weihnachtsstiick  schlieBt  sich  den  hergebrachten  Christgebrauchen 
an  und  stellt  deiii  Chor  der  Engel  den  der  Hirten  gegenUber').  Das  Lied  der 
Engel:  * 


flugs 

wird  nacli  jeder  Strophe  von  je  einem  Vers  des  zweiten  Liedes,  dem  der  Hir- 
ten, beantwortet.  In  den  SchluBgesang  stimmen  alle,  samt  einem  Kapellen- 
chor,  ein.  Die  Einleitungssonate  ,,a  niultis  violin"  und  eine  Reihe  verschieden 
Instrumentierter  Ritornelle  sorgen  fiir  Abwechslung  und  Farbenreichtuin.  Der 
Dialog  ,,Ach  Jesu,  mir  ist  weh"  setzt  sich  ebenfalls  aus  zwei  Arien  zusammen, 
einer  ftir  Solosopran  (Peccator)  und  einer  antwortenden  fiir  BaB  (Jesus),  mit 
nachfolgendem  ChorschluB  und  vorangestellter  Syniphonie.  Das  Ganze  wird 
mit  verandertem  Text  dreimal  durchmusiziert.  Die  Feinheit  und  Volkstuni- 
lichkeit  zugieich  lassen  auch  dieses  Werk,  wie  das  vorherige,  zur  Wieder- 
belebung  geeignet  erscheinen.  ,,Herr,  wie  groB  ist  meiner  Siinden  Schuld"  hat 
zuni  Text  cine  einzige  Arie,  deren  Strophen  abwechseind  die  Bitte  des  Sun- 
ders und  Gottes  beruhigende  Antwort  bringen.  Die  Komposition  benutzt  fast 
jedesnial  neue  Melodien. 

Das  weitaus  intercssanteste  Stiick  der  Erfurter  Samnilung  ist  der  „Actus 
musicus  voni  verlorenen  Sohn'*  von  Georg  Calmbach,  Kantor  zu  Osterode 
Alseszuerst  in  Erfurt  zur  Auffiihrung  kam,  wohl  1677,  da  war  in  der  Michaelis- 
kirche  bereits  ein  Musikstuck  vom  ,,Reichen  Mann"  gegeben  worden,  das 
nachweislich  von  1676  bis  1686  alljahrlich  urn  die  Pfingstzeit  zur  Feier  des 
Somnierexamens  in  der  MJchaelisschule  unter  Zuziehung  bezahlter  Hilfs- 
krafte  aufgefuhrt  wurde^).  Da  handelte  es  sich  wohl  urn  das  durch  den  Druck 
seit  1649  verbreitete  Werk  von  Andreas  Fromm^)  den  Actus  musicus  vom 
,,Reichen  Mann  und  armen  Lazarus",  der  mit  dem  ,, Verlorenen  Sohn"  von 
Calmbach  manches  gemein  hat.  Das  bis  jetzt  unbekannte  Oratorium  vom 
„Verlorenen  Sohn"  ubertriftt  jedoch  Fromm's  Lazarus  nicht  nur  bei  weitem 
an  Umfang,  sondern  zeigt  auch  eine  noch  interessantere  Stilniischung.  Beide 
Werke  habcn  sich  aus  den  dramatischen  Dialogen  entwickelt,  mit  denen  sie 
im  wesentlichen  die  Aniage  teilen.  Beide  bringen  wie  diese  nur  Blbelworte, 
keinerici  andere  Prosa,  und  hierzu  Choral-  und  Liedeinlagen.  Die  Einwirkung 
der  alten  Mysterienspiele  ist  ebenso  deutlich  wie  eine  gewisse  Anlehnung  an 
den  Aufbau  der  Passionsniusiken.  Bei  Calmbach  weist  die  gelegentliche  Re- 
zitation  auf  einem  Ton  in  dem  Vortrag  des  Evangelisten  noch  starker  auf  die 
Passion  hin.    Fromm  laiit  dagegen  den  Erzahler  stets  ini  geschmeidig  ariosen 
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•)  Vgl.  hierzu  Schoberlein,  Schatz  des  liturgischen  Chor-  und  Gemeindegesanges, 
Bd.  11,  S.  96f.,  Gottingen  1872. 

*)  S.  Erfurt,  Michaeliskirche,   Kirchenrechnungen. 

»)  Rud.  Schwartz,  Jahrbuch  derMusikbibliothek  Peters  1898,  und  H.  J.Moser,  Gesch. 
d.  deutschen  Musik,  Bd.  11,  S.  84.  ,1923  von  mir  in  Darmstadt  aufgefuhrt. 
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Stil  singen.  Ein  wesentlich  neues  Moment  gibt  dann  Calmbach's  ,,Verlorener 
Sohn"  durch  die  Einfugung  zweier  volkstimilicher  Orchesterlieder  auf  freie 
Reimtexte  und  der  hubschen  SchluBstrophe  am  Ende  des  ersten  Teils.  Beide 
Oratorien  stellen  an  den  Hohepunkt  der  Handlung  einen  „Saufchor"  auf  Worte 
derWeisheit  Salomonis  (Kap.  2,  Vers  6ff.)  von  reichlich  weltlicheni  Einschlag, 
und  Calmbach  geht  bier  und  in  dem  folgenden  Arioso  weit  hinaus  iiber  seine 
niutmaBliche  Vorlage.  Oder  fulit  Calmbach  noch  auf  anderen  Werken  gleicher 
Gattung?  Denn  seiche  weltlichen  Szenen  scheinen  jener  Zeit  allgemein  wich- 
tig  und  interessant  gewesen  zu  sein,  und  in  der  Malerei  derselben  Epoche  er- 
freuen  sich  die  sittenbildlichen  Darstellungen  festlicher  Gelage  aus  dem 
Siindcnleben  des  verlorenen  Sohnes,  des  reichen  Mannes  u.  a.  bibiischen  Ge- 
stalten  ebenfalls  einer  offenkundigen  Bevorzugung.  Vielleicht  klaren  uns 
weitere  Funde  ahnlicher  Art  noch  besser  auf  iiber  die  Zusammenhange  der 
einzelnen  Werke  untereinander. 

Der  Actus  musicus  vom  ,, Verlorenen  Sohn"  kam  in  Erfurt  wiederholt  zur 
AuffOhrung,  wie  die  Partituren  und  Stimmen  von  1675,  1677,  1680  und  spater 
zeigen.  Die  Besetzung  geht  nicht  sehr  wesentlich  iiber  die  anderer  Dialoge 
hinaus,  doch  scheint  nach  den  sorgfaltigen  Anmerkungen  bei  diesen  Priifungs- 
feiern  besonderer  Wert  auf  eine  gewissenhafte  Beriicksichtigung  aller  Vor- 
schriften  gelegt  worden  zu  sein.  Die  Verteilung  der  Stimmen  auf  drei  geson- 
dert  zu  stellende  Chore  ist  wiederholt  genau  angegeben: 


1.  Chor 
1  Alt,  verier.  Sohn 

1  BaB,  Vater{u.  Gott-Vater) 

i Canto  solo^ 
Alt  I  konzertierende 

Ten.  j       Stimmen. 

BaB  ) 

Abwechselnd    je    zwei    In- 
strumente: 

2  Viol.,  2  Floten,  2  Zinken, 
2  Clarini. 

fa)   Bapus  inslrumenlalis 
I       (Violone,  Trombone  od. 
■{       Fagott) 
b)  Violone, 
Ic)  Organo 


2.  Chor 

1  Tenor,  Evangelist 

2  Violdigamben 

'/'.■""V.Ibc 

ClavicymbelJ 


3.  Chor 

iCant.i 
Alt 
Ten.  (  Kapellenchor 
BaB  ) 

2  Basse:  die   ,, alien 
Greise" 
Be:  Positiv  vel  Regal 


AuBerdem  eine  Kontinuostimme  fiir  alle  drei  Chore  zusammen. 


Die  Erfurter  Bibliothek  enthalt  doppeltes  Stinimenmateria!,  eine  Partitur, 
eine  Dirigierstimme,  vier  Generalbaiistimmen  (Orgel,  Cembalo,  Positio  und 
„Bc."  bezeichnet),  sowie  einige  zugehorige  Stimmen  fur  die  BaBinstrumente 
(Violone,  Trombone). 

Der  Text  des  Oratoriums  folgt  im  Kern  der  Erzahlung  bei  Luc.  15,  Vers 
11  —  14  und  schiebt  eine  ganze  Reihe  von  frei  zusammengestelltcii  Bibelworten 
ein  zur  Erweiterung,  wie  es  auch  bei  den  Diaiogen  iiblich  war.  Eine  Streicher- 
symphonie   —   urspriinglich  fiir  drei  Instrumente,   1680  mit  zwei  Ganiben- 
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stimmen  neu  versehen  —  erdffnet  den  ersten  Tei!  des  Werkes.  Der  Evangelist 
trSgt  die  Anfangsworte  der  Erzahlung  in  der  obenerwahnten  Art  vor,  von  den 
Gamben  begleitet.  Ein  dreiteiliger  Dialog  zwischen  dem  verlorenen  Sohn  und 
seinem  Vater:  ,,Gib  mir  das  Teil  der  Gtiter  .  .  ."  wird  unterbrochen  und  ab- 
geschloSsen  durch  den  vierstiminigen  Choral  „Du  sollst  ehr'n  und  gehorsam 
sein  (aus  Luther's  „Dies  sind  die  heiligen  10  Gebot")  und  zwei  „modische" 
Orchesterlieder.    Das  erste  frisch  und  volkstiimlich: 


Nun    will      ich      ret  -   ten       in       die     Welt 
dann  nach  dem  endgultigen    ,,Sieg"    uber   den  Vater   und    dem    hUbschen 
DialogschluB 

,,Wer  nicht  auskommt,  wird  nichts  geacht, 

Von  jedem  wird  er  ausgelacht, 

Nun  Vater,  Bruder,  gute  Nacht", 

der  in  der  Stimmung  an  den  ausziehenden  Gesellen  ini  deutschen  Marchen 
erinnert,  das  zweite  Lied  niit  dem  aufgeblasenen  Anfang: 


Frisch  auf, 

Zum  ..Schauplatz"  des  zweiten  Teiles  leiten  die  Worte  des  Evangelisten,  und 
zwar  recht  eindrlnglich  durch  den  plbtzlichen  Wechsel  der  Tonart  an  der 
Stelle: 


Es  folgt  nun  die  Schilderung  des  lockeren  Lebens  des  Verlorenen.  In  dem 
musikalisch  einfachen,  aber  wirkungsvoll  angelegten  ,,Chor  der  Saufbriider" 
ist  der  verlorene  Sohn  VorsSnger,  „Anfuhrer",  der  Chor  antwortet.  Auch 
poetisch  zarte  Stellen  fehlen  nicht,  wie  be!  den  Worten  ,,Lasset  uns  Kr^nze 
tragen  von  jungen  Rosen,  eh'  sie  welk  werden."  Das  mahnende  Gewissen 
spricht  aus  dem  folgenden,  schwer  hinziehenden,  imitierenden  Gesang  der 
„alten  Greise",  „Weh  denen . . .",  der  von  dem  leichtfertigen  „Lasset  uns 
der  alten  Greisen  Strafe  nichts  achten"  von  Alt  und  Tenor  des  ersten  Chores 
abgelbst  wird.  Dem  anschlieBenden,  ausgedehnten  Sopransolo  sind  die  Worte 
der  Ehebrecherin  aus  den  Spriichen  Salomonis  (Kap.  7,  16  — 18)  unteriegt. 
Konzertierende  Fldten,  nach  antiker  Anschauung  als  verfiihrerische  Instru- 
mente  gewahlt,  treten  hinzu.  Das  vom  Komponisten  mit  groBer  Sicherheit 
und  Lelchtigkeit  angelegte  Stiick  bringt  anfangs  lockende,  schwebende  Kolo- 
raturen,  z.  B.: 

^^lP^-F-^-p^#^7f7c  c  r  i  tli'T^^F^^^^^ 

.  ,  mit  bun-ten  Tep    ■      -     -    plchen,  Tep    -     -     -    pi-chen  aus A-gyp-ten. 
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vielfach  sehr  zarte  Farben  durch  Harmoniewechsel,  wie  bei: 


und  springt  schlieBlich  zum  f  Takt  iiber,  heftiger  und  grober  iin  Ausdruck. 
Mit  dem  folgenden  BaBarioso  ,,Mein  Kind,  laB  dich  ihrer  Schone  nicht  ge- 
liisten"  (Spriiche  6,  25),  das  besonders  zu  Ende  von  den  Worten  ab: 


denn     ihr     Haus      ist       ein     Weg     zur       HOI   -  le 
sehr  eindrucksvoll   gestaltet  ist,  wird  der  zweite  Tell  des  Oratoriums  zum 
ernsten  AbschluB  gefiihrt. 

Die  Erzalilung  von  der  ,,groBen  Teuenmg"  beginnt  nach  einer  Geigen- 
symphonie  den  letzten  Teil,  die  ,,Umkehr".  Gottes  malmende  Stimme  mischt 
sich  mit  den  reuigen  Worten  des  verlorenen  Sohnes,  ein  ausgedehnter  Zwie- 
gesang  von  teilweise  groBer  Schonhcit,  ~  zu  SchluS  ist  der  Choral  ,,Allein  ich 
dir  gesundiget  hab'"  eingeflochten.  Es  folgt  der  sehr  schon  harmonisierte 
Choralvers  „Mitten  in  der  Hollen  Angst",  vom  Soloalt  mit  dunkler  Gamben- 
begleitung  vorgetragen.  Die  beiden  Chorale  des  Reuigen  bringen  die  ernste 
BuBstimmung  in  ganz  besonders  vornehmer  und  ergreifender  Weise  zum 
Ausdruck.  Nach  der  weiteren  Erzahlung  des  Evangelisten  ,,Und  er  machte 
sich  auf . ."  kommt  nun  die  Szene  zwischen  dem  heimkehrenden  Sohn,  „Va- 
ter,  ach  Vater,  ich  habe  gesundiget"  und  dem  Vatcr:  ,,Ihr  Knechte,  bringt 
das  beste  Kleid  herfiir".  Sehr  fein  ist  der  Gegensatz  der  beiden  Charaktere 
herausgearbeitet,  die  Haltlosigkeit  des  Verlorenen,  das  stete  Wiederkehren 
seiner  reumiitig  gestammelten  Worte,  das  abgebrochene  Schluchzen,  und  da- 
gegen  der  frohe,  giitige  Ton  des  Vaters,  die  groBherzige  Art,  in  der  er  den 
BuBgesang  glelchsam  tiberhort.  Der  SchluBchor  ist  in  konzertierender  Art 
gehalten,  kurze  solistische  Teile,  in  denen  Vater,  Sohn  und  Evangehst  noch 
einmal  hervortreten,  unterbrechen  den  homophonen  Gesamtchor.  Den 
AbschluB  bildet  die  Choralzeile  ,,Eia,  warn  wir  da"  mit  teilweiser  Verwen- 
dung  der  zugehorigen  Melodic  aus  ,,/n  dulci  jubilo". 

Eine  genauere  Untersuchung  der  deutschen  Dialoge  und  Oratorienformen 
wOrde  auch  fur  die  Kulturgeschichte  des  17.  Jahrhunderts  recht  wertvoll 
sein,  denn  gerade  diese  Formen  sind  fiir  die  gesunde  Entwicklung  volksfreund- 
licher  Kunst  von  besonderer  Wichtigkeit.  Die  Bevorzugung  des  Bibelwortes 
ist  den  Kirchenmusiken  jener  Zeit  sehr  von  Vorteil  gewesen,  sie  verfUgten 
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dadurch  iiber  stets  wertvolle  Texte,  die  noch  heute  nicht  veraltet  sind.  So- 
lange  die  freie,  strophische  Dichtung  im  Hintergrund  blieb,  wurde  auch  das 
ungesund  Theatralische  in  der  Muslk  vermieden.  Gegen  gesuchte  Affekte  hot 
das  Schriftwort  einen  festen  Riickhalt,  und  in  der  Art,  wie  es  immer  wleder 
neu  gestaltet  und  ausgedeutet  wurde,  liegt  ein  gewaltiger  Reichtum  an  fri- 
scher,  sclibpferischer  Phantasie,  der  auch  auf  unsere  Zeit  nocli  wirken  kann. 

IV.   Messen  und  liturgische  StQcke 

Die  Sammlung  enthalt  einige  recht  wertvolle  ,,kurze"  Messen  und  Magnl- 
fikat.  Hier  vollzieht  sich  die  Verschmelzung  der  hochstehenden  iiberlieferten 
Schreibart  mit  neuen  Elementen  in  ungezwungener,  gliicklicher  Weise.  So 
zeigt  die  anonyme  „Missa  ex  D  a  17"  trotz  der  homophonen  Konzertart  eine 
harmonische  Frische,  die  sich  weit  erhebt  iiber  die  Art  der  gewbhnlichen, 
mehrchdrigen  Motetten.  Auch  die  „Missa  ex  A"  von  Clemens  Thieme  ar- 
beitet  geschickt  und  auf  Klangeffekt  bedacht  mit  kraftigen  Tuttistellen,  da- 
zwischen  schieben  sich  jedoch  haufig  konzertierende,  freiere  Solosatze.  Der 
Anfang  des  Gloria  ist  in  der  Erfurter  Partitur  eingeklammert,  wurde  also 
vom  Geistlichen  intoniert.  Gut  und  gewandt  geschrieben  ist  auch  eine  ano- 
nyme Messe  ftir  Tenorsolo,  zwei  Violinen  und  Kontinuo: 


Ky   -   ri   -   e  e     -     le    ■     i  -  son 

Die  notige  Gliederung  wird  durch  einschneidenden  Taktwechsel  erzielt. 

Eine  sechsstimmige  Messe  von  Joh.  Heinr.  Buttstedt  neigt  dem 
spateren  Stil  zu.  Aus  der  gleichen  Zeit  etwa  scheint  die  „Missa  a  9" 
von  Joh.  Phil.  Krieger  zu  stammeni).  Seiffert  lafit  die  Frage  often, 
ob  diese  Komposition  in  die  Jahre  1697/98  oder  nach  1722  fallt.  Nach 
der  Erfurter  Handschrift  zu  urteilen,  scheint  die  groBere  Wahrscheinlichkeit 
fur  die  fruhere  Entstehungszeit  zu  sprechen.  Eine  liturgisch  besonders  in- 
teressante  Gattung  enthalt  die  Sammlung  in  zwei  deutschen  Messen.  Das 
eine  Stiick,  als  ,,Missa  ex  F"  bezeichnet,  stellt  eine  auf  Solo-  und  Chorstimmen 
verteilte  Choralbearbeitung  des  deutschen  Gloria  ,,Allein  Gott  in  der  Hoh'  sei 
Ehr'"  dar.  Die  andere,  die  ,,Missa  German."  von  Crato  Buttner  beniitzt 
zum  Gloria  denselben  Text,  stellt  ihm  aber  das  deutsche  Kyrie  voraus: 

,,0  Vater,  allmachtiger  Gott, 

Zu  dir  schreien  wir  in  der  Not"'). 

Die  bekannte  Melodie  dieses  Kyrie  wird  zuerst  imitierend  eingefiihrt,  dann 
tritt  sie  in  langen  Werten  als  cantus  firmus  ein,  der  in  die  verschiedenen  Stim- 
men  gelegt  wird.  Diesem  kontrapunktischen  Satz  steht  das  Gloria  mit  homo- 
phonen Chorstellen  und  instrumentalen  Zwischenspielen  gegeniiber. 

Ein  Magnifikat  in  G-dur  zeichnet  sich  durch  schone,  sehr  klare  Schreib- 
weise  aus,  durch  gesangliche,  italienisch  beeinfluBte  Themen,     Sehr  kraftig 


0  Verfiffentlicht  von  M.  Seiffert,  Denkmaier  deutscher  Tonkunst  Bd.  45;  vgl,  auch 
die  Vorrede  S.  XCl. 

»)  S.  SchOberleiti,  a.  a.  O.,  I.,  S.  130. 
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gehalten,  musikalisch  auBerst  sicher,  ist  ein  Magnifikat  fiir  BaBsolo  mit  kon- 
zertierenden  Instrunienten.    Der  Anfang, 

^^-^F^^-J  I  _  I  -  rl^rrF-rnrrrrrrr  r^^usw. 

Mag    -    ni  -  ft  -  cat,  Mag ni  ■  fi  -  cat 

der  die  kirchliche  Intonation  umspinnt  und  fast  ganz  verhiillt,  bleibt  dem 
SolobaB  bis  nach  der  schonen  Stelle: 


exulta-vlt       spi-ri  -tus    me  •  us    in    De  -  0       sa  -  iu  '  ta    -    vi      me    ■    0. 

Nun  treten  die  Instrumente  hinzu  und  in  der  Erfurter  Bearbeitung  gleich- 
zeitig  ein  Kapellenchor,  der  in  einfachster  Weise  aus  den  Instrumentalstimmen 
,,ausgezogen"  ist  und  dem  Text  durch  entsprechende  Anderung  der  Noten- 
werte  angepaBt  wurde.  Wo  die  Lage  fiir  die  Singstimme  zu  hoch  ist,  wie  in 
dem  foigenden  Beispiel  in  der  zweiten  Violine,  wird  einfach  in  die  tiefere 
Oktave  ubergesprungen; 
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Herr  Gott,  dich  loben  wir 


I. 

a  12  voc. 


Heinrich  Schiitz 


I 
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Heinrich  Schiitz 


u. 

a  20  voc. 
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Eine  Komposition  des  111.  Psalms  ,,Ich  danke  dem  Herrn",  der  nach  der  in 
Erfurt  benutzten  sachsischen  Agende')  wahrend  des  Abcndmahls  gesungen 
wurde,  halt  sich  ganz  in  den  Grenzen  der  Psalmodie^).  Die  Sopranstimnie 
tragi  die  Psalmverse  vor  in  der  Art; 


Ich   dank  dem    Hcrrn    von  ;,'-an-zeni  Her-zen 

dazu  begleiten  drei  Ganiben  mit  GeneralbaB  in  eintbnigen  Akkordsaulen, 
oft  falsobordonartig.  Eine  Litanei  von  Samuel  Capricornus  benutzt  die 
gleiche  Melodic  (nicht  die  verbreitetste)  und  ahnliche  Anordnung  wie  cine 
Litanei  von  Michael  Praetorius,  1610^).  Dem  Solosanger  mit  akkordfiillen- 
der  Streicherunterstiitzung  gesellt  sich  in  der  Antwort  ein  Kapellenchor  zu. 
Der  SchluB  der  Litanei  ist  durch  zwei  duetticrcnde  Solosoprane  und  reichere 
musikaiische  Ausgestaltung  gesteigert. 

Ein  bisher  noch  unbekanntes,  wechselchorig  ausgebautes  deutsches  Te  Deum 
von  Heinrich  Schiitz*)  ist  fiir  die  Kenntnis  der  alten  Auffiihrungspraxis  von 
ganz  besonderer  Wichtigkeit  (s.  S.  106  u.  107).  Eine  Reihc  von  Stimmen  ent- 
halten  ganz  genaue  Vorschriften,  wie  sie  zuin  abwechselnden  Gebrauch  fiir 
verschiedenelnstrumenteeinzuteilensind.  So  wird  z.  B.  die  im  Original  durcli- 
gehende  Clarinenstinime  durch  die  Annierkung:  „Wo  nicht  Clarin  unterge- 
schrieben  stehet,  da  halt  stille;  oder  kann  ein  Cornett  oder  Geigen  gebraucht 
werden"  geteilt,  bei  jedem  Einsatz  des  ersten  Chores  spielt  sie  eine  Geige  (oder 
Cornett),  ini  zweiten  Chor  bleibt  sie  dem  Clarinoblaser.  Diese  Vermehrung 
der  [nstruniente  wird  nicht  durchgangig  angewendet,  sondern  nur  abwechseind 
mit  der  einfacheren  Besctzung,  fiir  die  das  ,,da  halt  stille"  gilt.  Dies  ergibt 
sich  auch  deutiich  aus  der  Registriervorschrift  fiir  die  Orgelstinune: 

,,NB.:  Es  wird  nur  Secundus  Chorus  in  alien  Versen  geblasen,  darum 
kan  auch  im  andern  Chor  im  untern  Clavir  wegen  der  Clarin  stets  der 
Principal,  Viol,  et  4  Flaut.  im  Riickpositio  gebrauchet  werden,  iedoch  eins 
urns  ander,  nach  anleitung  der  Trombetten  utid  Pauken." 

Diese  nochmalige  Verstarkung  des  zweiten  Chores  durch  Trompeten  und 
Pauken  tritt  erst  in  der  Mitte  des  Te  Deums  ein.  Durch  die  Teilung  der  Stim- 
men entsteht  ein  ganzlich  verSndertes  Partiturbild,  eine  scharfe  Trennung 
in  zwei  Chore.  Unbcruhrt  bleibt  der  „Cci!itus  pro  Organo",  der  gleich  dem 
Solosopran  in  der  Litanei  von  Capricornus  beidc  Chiire  anzufiihren  hat.  Zu 
SchluB  des  ganzcn  Werkes  steht  eine  ,, Clausula  finalis  wie  eine  Tromhetten 
Intrada  Von  8  ad  10  Tacten,  nachdeni  es  der  Principal  fiihrcn  wird"^).  Die 
erste 'Trompete  hat  also  Iiicr  noch  eine  Fanfare  zu  blasen  als  SchluBkadenz, 
wahrend  die  anderen  Instrumente  den  letztcn  Ton  halten.  Trompeten  und 
Pauken  sind  wohl  erst  in  Erfurt  hinzugefiigt  wnrden.   Ob  die  sehr  fehlerhaften 

>)  Leipzig  1658.    Archiv  der  Michaeiisltirche,  Erfurt. 
')  S.  auch  SchOberlein,  a.  a.  O.,  I.,  S.  728. 
')  VerOffentlicht  bei  SchOberlein  1,  S.  734,  Nr.  439. 
'•)  Nicht  in  der  GL'samtausgabe  enthalten. 

*)  Oberhaupt  scheint  die  Tronipctenstimme,  wie  die  erste  Clarinostimme,  nicht  nacli 
Noten  gespielt  wordeii  zu  sein;        sic  enthalt  allzii  vide  Fehler. 
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Stinimen  der  Clarinen  ini  Original  bereits  vertreten  waren,  bleibt  ebenfalls 
zweifelhaft.  Es  handelt  sich  eben  nicht  urn  ein  musikalisch  besonders  aus- 
gefiihrtes  und  hedeutendes  Werk  von  Scluitz,  soiiderri  uin  einfache  Gcbrauchs- 
mi'sik,  wie  bei  den  schon  bekannten  liturgischen  Stiicken  ini  12.  Band  der 
Gesamtausgabe.  Der  Anfang  des  Werkes  soil  hicr  ziir  bcsseren  Verdeut- 
lichiing  sowohl  in  der  Originalpartitiir,  wie  in  erweitcrter  Partitur  gegeben 
werden.  Die  Stiinmen  sind  durchniimmeriert,  ihreTeilung  wird  in  der  II.  Par- 
titur diirch  die  Buchstaben  a  und  b  ani^egeben. 

V.  Kompositionen  zu  besonderen  Gelegenheiten  "''•  '•*' 
a)  Hochzeitsstiicke 
Wo  an  einem  Ortc  ein  Figuralchor  hestt-bt,  da  soil  er  nacb  den  alien  Ver- 
fugungen  auch  bei  Trauungen  mitwirkcn.  Des  Kantors  Aufgabe  bleibt  es, 
dafiir  zu  sorgen,  daB  keine  leichtfertigen  Ges<lngc  niit  unterlaufen.  Die  Er- 
fiirter  Sammlung  enthalt  Beispieie  und  GegL-nbeispiele  hierzu.  Eine  Choral- 
kantate  ,,Zwingt  die  Saiten  in  Cythara"  mit  geringer  Aniehnung  an  die  Choral- 
melodie  verlauft  ini  gewohnten  konzcrtierenden  Stii,  zwei  ,,Cytharin"  treten 
den  beiden  Singstimmen  gegeniiber,  auBerdem  sind  Gambe,  Fagott  und  Kon- 
tinuo  vertreten.  Ein  gedn-cktes  ,,Sing-  und  Klingestiicklein"  von  Joli.  Georg 
Able  „Wohl  dem,  der  ein  tugendsam  Weib  hat"^),  fur  Sopransolo,  2  Gam- 
ben,  Tromhetta  und  Be.  verUuft  in  Form  einer  Solomotette.  Das  anonyme 
Konzert  ,,Wohl  dem,  der  den  Herren  fiirchtet"  ist  auf  den  abwechselnden 
Gesang  zweier  Chore  berechnet  (,,Ein  Chor  iiber  den  andern").  Dialogartig 
stehen  den  frei  bebandelten  Satzen  des  ersten  Chores,  die  Schriftworte  be- 
nutzen,  die  Choralstrophen  des  zweiten  Chores  gegeniiber.  Stark  weltlich, 
ja  musikalisch  recht  trivial  ist  die  reich  konzertierende  Hochzeitsmotette  mit 
dem  Anfang; 


Drei  schd-ne,  scho-ne,  schO  -  ne,  scho-ne,  scho  -  ne,   scho  -  ne    Din  -  ge     sind 

Hier  ist  allerdings  von  kirchlicher  Haltung  nicht  viel  zu  spiiren! 

Durchaus  erfreulich  wirkt  dagegen  dieses  Hinwenden  zum  Weltlichen  auf 
Job.  Rud.  Able.  Seine  zwei  Hochzeitskompositionen  aus  dem  Jahre  1664 
gehoren  zu  dem  Besten,  was  er  geschrieben  hat.  Die  Kantate  ,,Verlangter 
Liebster'"2)  auf  Worte  des  Hohen  Liedes  besteht  in  der  Hauptsache  aus  einem 
abwechslungsreichen,  konzcrtierenden  Duett  fur  Sopran  und  Alt  mit  Geigen- 
begleitung.  Obertroffen  wird  sie  durch  das  ,,Salomonische  Liebesgesprach", 
in  dem  Able  ijber  seine  sonstige,  etwas  trockene  Art  hinauswachst.  Die  Ver- 
quickung  von  Dialog  und  Rondoform  (Cborritornell!)  gibt  der  Komposition 
das  Geprage.  Schdne  Soli  mit  biegsamer,  bliihender  Melodik,  Instrumental- 
symphonien  —  auch  hier  Floten  als  lockend-sinnliche  Instrumente  —  stehen 
dem  einfachen  Ritornell  gegeniiber: 


>)  Miihlhausen  1681. 

*)  Miihlhausen  1664,   Hiiter. 
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GeuB  Himmel  Gltickes-Regen 
Auf  Braut  und  Brautigam. 
Durch  Oottes  Gab  und  Segen 
Vermehre  ihren  Stamm. 

Der  groBe  SchluBchor  „Gehet  heraus  und  schauet  an,  ihr  TOchter  Zion"  ver- 
lauft  im  Wechsel  von  Einzelstimmen  und  Tuttistellen. 

Die  einzige  weltliche  Hochzeitskantate  ,,Weg  ihr  Kdrbe",  ein  umfang- 
reiches  Stuck  auf  mythologischen  Text,  istnur  in  wenigen  Stimmen  erhalten. 
Soweit  sich  hiernach  feststellen  laBt,  ist  die  Musik  frisch  und  ungesucht,  in 
der  Art  der  Stelle: 


Traun,  die        Ve  -  nus    wohnt  dort     hin  -  ten 

Bald   treten   einzelne,   baid    mehrere    Stimmen   zusammen,   schlieBIich   ver- 
einigen  sich  alle  zu  Gluckwiinschen  fiir  das  junge  Paar. 

b)  Begrabnisgesange 
Bei  der  Wiedergabe  der  BegrSbnisszene  in  deni  Dialog  vom  Jungling  zu 
Nain^)  hat  sich  der  Koniponist  an  den  Brauch  seiner  Zeit  gehalten.  Wahrend 
des  Leichenzuges  ISBt  er  den  Choral  anstimmen  „Nun  lasset  uns  den  Leib 
begraben".  Gesiinge  dieser  Art  fur  die  Ausfiihrung  im  Freien,  beim  Zuge 
Oder  am  Grabe,  sind  natiirlich  auch  in  anspruchsvolleren  Zeiten  einfach 
gehalten,  in  reinem  Chorsatz  ohne  Begleitstimmen.  Das  alteste  Erfurter 
Stiick  dieser  Art  ist  die  vierstimmige  Choralbearbeitung  ,,Wie's  Gott  gefailt" 
von  Rogier  Michael.  Der  Choral  erscheint  bier  stark  verziert  und  frei  um- 
gebildet,  die  Stimmen  sind  im  imitierenden  Stil  gefiihrt,  die  Zeilenabschnitte 
abcr  immer  deutlich  betont,  nicht  wie  bei  Eccard  uberbriickt^).  Das  anonyme 
„Nun  gute  Nacht",  ,,Ein  schones,  trostliches  Begrabnislied"  zeigt  cine  Me- 
lodic 


Nun      gu   -    te     Nacht 


welt  -  lich    We   -   sen 


die  sich  sonst  nicht  nachweisen  laBt,  Die  beiden  ersten  Zeilen  werden  nur 
von  Alt,  Tenor  und  BaB  vorgetragen,  dann  wird  der  Gesang  funfstimmig 
fortgesetzt,  meist  Note  gegen  Note  und  stets  schlicht  im  Ausdruck.  Das 
ftinfstimmige  ,,Herr  Gott,  nun  schleuB  den  Himmel  auf"  (Text  v.  Tob.  Kies) 
von  Christian  Demelius  ist  niit  dieser  Melodie 


Herr     Oott,      nun      schleuB ^      den       Him  -  mel     auf 

ebenfalls  sonst  nicht  verbreitet^).  Die  Wiederholungcn,  Sequenzen  und  Echos 


')  S.  oben  S.  39. 

')  Nach  den  Monatsheften  fiir  Musikgeschichte  2,  6  ff.  ware  diese  aitere  Kompositions- 
art  fiir  R.  Michael  nicht  typisch. 

')  2  a  h  n  ,  Die  Melodien  der  deutschen  ev.  Kirchenlieder  gibt  unter  Nr.  7641  eine  andere, 
gebrauchlicliere  Weise. 
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hSufensichhierzu  Stark  fur  die  kleine  Form.  Falschlichunter  Br  ie  gel's  Namen 
ist  die  sechsstimmige,  mehrfach  im  Neudruck^j  vorliegende  Arie  ,,Es  ist  genug" 
von  Job.  Rud.  Able  erhalten,  Der  anonyme  vierstimmige  Gesang  „|n  Christi 
Wunden"  (Text  v.  P.  Eber)  verlSuft  meist  einfach  homophon,  nur  mit  etwas 
verzierter  Oberstimnie;  die  SchluBzeile  wird  zweimal  wiederholt  in  imitieren- 
der  Art,  mit  Verwendung  eines  echt  italienischen  Motivs,  das  urn  die  Mltte 
des  Jahrhunderts  haufig  anzutreffen  ist.  Die  Schlu6takte  sind  wieder  ruhig 
gehalten.  In  Melodic  und  Gliederung  besonders  gut  gearbeitet  ist  das  schlicht 
vierstimmige: 


Nach  jeder  Strophe  werden  die  SchluBworte  ,,WeIt,  gut  Nacht"  zweimal 
gebracht,  in  der  Wiederholung  leise,  aber  mit  anderer  Melodiewendung"). 
Vielleicht  ist  uns  in  diesem  schonen  Stuck  die  vermiBte  ,,Sterb-Arie  fiir  vier 
Singstimmen"  von  Job.  Christoph  Bach^)  erhalten.  Die  kleine  Motette  von 
Job.  Michael  Bach  „Unser  Leben  wShret  70  Jahre",  laSt  diesen  Psalmtext 
'on  Alt,  Tenor  1  und  2  und  BaB  Note  gegen  Note,  teilweise  etwas  steif,  vor- 
tragen,  wahrend  dariJber  der  Choral  ,,Ach  Herr,  laB  detn  lieb  Engelein'*  in 
langsamen  Halben  hinzieht*).  Ein  schones  anonymes  Stuck  fiir  zwei  fiinf- 
stimmige  Chore  ,,Selig  sind  die  Toten",  weist  inmitten  eine  solistisch  besetzte, 
mehrstimmige  Arie  auf. 

Dem  Trauergottesdienst  in  der  Kirche  dienten  die  wechselchorige  „Mo- 
teta"  von  Schelle  ,,Der  Gerechte,  oh  er  gleich  zu  zeitlich  stirbt",  die  ebenfalls 
zweichorige  ,,Leichen-Motetta"  ,,Ach,  mein  Sohn",  von  der  nur  der  General- 
baB  erhalten  ist,  und  der  schlicht  vierstimmige  Satz  ,,Nun  iassetuns  den  Leib 
begraben",  auf  die  bekannte  Melodic^),  von  Streichern  und  Orgel  begleitet. 
Das  Lied  war  fur  die  Trauerfeier  am  10.  April  1679  auf  den  Tod  des  Pfarrers 
Jakob  Ilgen  hestimmt. 

VI.   a)  Lieder,  Arien,   Solokantaten 

Wie  zum  Begrabnischor  meist  die  einfache  Liedform  gewahlt  wurde,  so 
fordern  auch  manche  anderen  gottesdienstlichen  Gelegenheiten  solche  schlicht 
gebauten  Satze,  meist  in  soHstischer  Besetzung  mit  Instrumentalstiitze,  vor 
allem  wahrend  des  Abendmahls.  Ein  vierstimmiger  Choral  ,,0  du  allerhdchste 
Freude"  aus  den  ,,Lebensfruchten"  von  Georg  Weber,  1649,  wird  so 
von  einer  Sopranstimme  und  drei  harmoniefullenden  Gamben  samt  Kontinuo 


^)  SchOberlein,  a.  a.  0.,  III.,  S.  875.  DenkmSler  deutscher  Tonkunst.  Bd.  V.  (Joh. 
Wolf.)  •' 

*)  Zahn,  a.  a.  O.,  bringt  nur  andere  Melodien. 

»)  Vgl.  Spitta,  Bach  I,  S.  73,  Anmerk.  25  und  M.  Schneider,  Bachjahrb.  1907. 
S.  133. 

•)  Anfang  abgcdruckt  bei  Schneider  a.  a.  0.,  Bachiahrbuch  1907,  S.  114. 

')  Vgl.  SchOberlein,  a.  a.  O.,  Ill,  S.  832. 
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ausgefOhrt.  Die  tibrigen  Erfurter  Liedarien  gehoren  der  Gattung  der  Or- 
chesterlieder  an.  Drei  sonst  gefallig  und  flieBend  geschriebene  GesSnge  von 
Job.  Georg  Conradi  werden  in  ihrer  Wirkung  etwas  beeintrachtigt  durch 
die  allzu  auffailige  Kadcnzicrung.    Das  erste  Lied 


wird  abwechselnd  voni  Solosopran  niit  Instrumenten  und  von  fijnf  Kapell- 
stinimen  vorgetragen,  die  vier  SchluBtakte  bringen  die  Streicher  jedesmal  in 
wbrtlicher  Wiederholung  allein  nach.  Ob  diese  Stinimverteilung  vom  Kom- 
ponisten  vorgesehen  Ist  oder  Zutat  des  Dirigenten  ist,  laBt  sicii  nicht  ent- 
scheiden.  Jedenfalls  werden  gerade  bei  der  Ausfiihrung  dieser  Arien  alle 
Moglichkeiten  zugelassen;  niehrstimmige  Vokalstimmen  wurden  fur  eine 
Stimme  mit  Instrumenten  benutzt,  einstimmige  Gesange  durch  hinzugefugte 
Kapellchore  gestutzt,  Instrumente  frei  hinzugefiigt,  kurz,  man  rechnete  in 
jedem  Fall  mit  der  gerade  vorhandenen  2ahl  der  Spieler  und  Sanger  und 
suchte  gemaB  der  Vorliebe  der  Barockzeit  fiir  reiche  Farbenwirkung  mogllchst 
verschiedene  Zusammenstellungen  fiir  die  einzelnen  Liedstrophen  zu  finden. 
Conrad i's  ,,  Jetzt  komm'ich  als  ein  armer  Cast",  mit  Instrunientalritornell 
zu  SchluB,  ist  fiir  zwei  Soprane  geschrieben  auf  die  sonst  unbekannte^)  Me- 
lodic: 


Jetzt  komm'  ich 


Auch  in  deni  musikalisch  etwas  oberfiachlichen  Lied  fiir  Solosopran: 


Acti,  ach,  wle    Ian 


soil    ich   doch  von    dlr   mein 


mit  GeneralbaBbegleitung  und  vorangestelltem  Ritornell  der  Streicher  stbren 
die  zu  betonten  ZSsuren, 

Die  anonyme  Arie  ,,So  komniet  nun,  laBt  uns  zum  Felsen  gehn",  in  der 
gleichen  Besetzung,  neigt  in  Melodik  und  Rhythmik  deni  Barock  der  acht- 
ziger  Jahre  zu.  Zwei  anonyme  Orchesterlieder  fiir  zwei  Sopranstimnien  mit 
Streichersymphonien  sind  verhaltnismaBig  einfach  gehalten,  „0  wie  laBt  du 
Jesu  flieBen"  mit  hiibscher  Fassung  der  beiden  Stimmen,  augenscheinlich 
von  einem  italienisch  beeinfluBten  deutschen  Meister  geschrieben,  und  ,,0 
Jesu,  du  edle  Gabe".  das  nur  die  Reime  zu  schwer  belastet.    Die  Melodie: 


»)  Vgl.  SchOberlein,  a.  a.  O.,  Ill,  S.  832. 

')  Zahn,  a.  a.  O.,  fiihrt  statt  dieser  eine  Melodie  von  Briegel,  1660,  an  (Nr.  4646). 
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findet  "sich  spater  etwas  verziert  in  dem  Darmstadter  Gesangbuch  von 
1699^,50  daBZahn'sVermutung,  die  Melodie  sei  schon  vor  1699  in  einfacherer 
Form  verbreitet  gewesen,  sich  bestatigt  findet. 

Eine  „Aria  unter  der  Communion"  ,,ich  preise  dich  von  Herzen",  halt  zwar 
auBerlich  an  der  Form  des  Orchesterliedcs  fest,  steht  aber  in  ihrer  Ober- 
haufung  mit  Koloraturen  der  kunstvolleren  spateren  Arie  naher.  Das  anonyme 
„Lauda  Sion",  ein  Kammerduett  fUr  zwei  Tendre  mit  Einleitungssymphonie 
tragt  ebenfails  kunstmaBigeren  Charakter.  Es  baut  sich  auf  einen  basso  osti- 
nato  von  acht  Takten  auf,  der  dreimal  wiederholt  wird,  und  hierauf  folgt  das 
„Genitori"  in  viermaliger  Repetition.  Kompositionen  auf  ostinaten  BaB  in 
italienischer  Art  waren  bis  in  die  Mitte  des  17.  Jahrhunderts  sehr  bcliebt. 
Spater,  besonders  in  den  Kantaten,  findet  sich  dann  inehr  die  bereits  oben 
erwahnte  Art,  den  BaB  einer  Arienstrophe  zu  neuen  Oberstimmen  unver- 
andert  beizubehalten.  In  dieser  letztgenannten  Art  ist  die  Tenorarie  ,,0  Jesu 
siiB,  wer  dein  gedenkt"  (eine  Obersetzung  des  Jubilus  Bernard!)  von  Job. 
Rosenmuller  gehalten.  Alle  Ritornelle  und  Arienstrophen  sind  iiber  den- 
selben  zehntaktigen  BaB 


aufgebaut,  der  zwblfmal  unvcrandert  und  zum  Schlusse  noch  zweimal  in  den 
f  Takt  versetzt  wiederkehrt.  Die  stark  verzierte  Singstimme  ist  in  jeder 
Strophe  ganz  frei  variiert,  je  nach  dem  Textinhalt. 

Barock  zerrissen  und  iibertrieben  ist  ein  Lamento  ftir  Solosopran,  dessen 
Anfang: 


nie-mand,  will   sich    nle-mand  mein   er 


bis  hierher  alien  vier  Textstrophen  gemeinsam  ist.     Dem  Gesang  folgt  ein 
ausgedehntes  Ritornell  fiir  Sologeige  mit  stutzender,  regelmaBiger  Achtel- 
bewegung  der  ubrigen  Streicher. 
Die  im  Beginn  ganz  volksttimliche  Arie: 

Wohl  -  auf   sorg  -  vol  -  le     Her  -  zen,   von    eu  -  rer      Trau    -    rig  -  keit. 

—  die  Melodie  „Wohlauf  zum  frohliclien  Jagen"  liat  Pate  gestanden,  —  zeigt 
kunstmaSigen  Periodenbau  der  Form  A,  A',  B,  C,  C,  ein  Ritornell  fttr  Strei- 
cher folgt  nach. 

Die  vierstrophige  „Aria  synactica"  fflr  Canto  solo  und  Instrumente  „Eile 
doch  mit  schnellen  Schritten"  gehSrt  dem  18.  Jahrhundert  an.    Dem  ersten 

<)  S.  ebenda  Nr.  3892b. 
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Wir  sind  zum  Ende  unserer  Betrachtungen  gelangt.  Eine  Fiille  der  ver- 
schiedensten  Formen  und  musikalischen  Bildungen  war  zu  beriicksichtigen, 
eine  Reihe  von  sicher  gestalteten,  kunstlerisch  wertvollen  Werken,  und  da- 
neben  zahlreiche  Kompositionen  der  tiichtigen  Arbeiter  fQr  den  Tagesbedarf, 
die  in  anspruchsloser  und  frischer,  dabei  gediegener  Art  ihr  Bestes  gaben. 
Nur  wenige  minderwertige  Stiicke  zeigen  sich  daneben,  gewiB  ein  Ergebnis, 
das  zur  Achtung  vor  diesem  alten  Kantorenstand  zwingt.  Denn  mit  der  neue- 
sten  Entwickiung  fortschreiten  zu  kdnnen  und  sich  dabei  die  Sicherheit  des 
musikalischen  Gefiihls  zu  bewahren,  ist  ein  entschiedenes  Zeichen  unver- 
dorbener  Kraft,  wie  sie  diesen  bewegten  Zeiten  des  deutschen  Barock  doch 
innewohnte.  Deutlich  ist  hier  die  Macht  des  religidsen  Glaubens  zu  spuren, 
die  dieser  gesunden  Kunst  eine  Obcrzeugungskraft  verlieh,  die  sie  auch  hier- 
durch  fiir  unsere  heutige  gottesdienstliche  MusikausUbung  als  Bereicherung 
erscheinen  laBt. 


\ 


,.vi. 


Zur  Entwickelungsgeschichte  der  Sonatenform 

Von  Vladimir  Helfert,  Brunn 

Die  folgenden  Zeilen  bezwecken,  einen  Beitrag  zii  der  bisher  dunkien  Frage 
tiber  die  Entstehung  der  Sonatenform  zu  geben,  d.  h.  der  Form,  deren 
Dreiteiligkeit  A-B-A(')  durch  innere  Struktur  des  ersten  Telles  A  (Dua- 
lismus  zwei  kontrastierender  Tliemen)  uiid  des  Mittelteiies  B  (die  sog. 
„Durchfulirung")  charakterisiert  ist.    Also  die  klassische  Sonatenform. 

Nach  dem  bisherigen  Stande  der  Forschung  gehen  die  Wurzein  dieser 
klassischen  Sonatenform  zu  der  Wiener  ,,vorklassischen"  Sinfonie  und  deren 
Hauptreprasentanten  Mat.  G.  Monn  und  J.  K.  Wagenseil.  Chronologisch  ist 
die  Grenze  durch  das  Jahr  1740  gezogen,  denn  aus  diesem  Jahre  riihrt  die 
erste  Sinfonie  M.  G.  Monn's  (in  D-dur)  her^).  Diese  Grenze  nun  wird  um 
zehn  Jahre  zuriickgeschoben  auf  Grund  von  Forschungen  iiber  die  Musik  auf 
den  adligen  Schlbssern  in  Bbhmen  und  Mahren  zur  Zeit  der  hochsten  Bliite  des 
Barocks  (unter  Karl  VI.). 

In  dem  westmahrischen  Stadfchcn  Jarmeritz  erbaute  Graf  Johann  Adam 
von  Questenberg  —  Enkel  des  Freiherrn  Gerhard  Questenberg,  der  aus  der 
Wallensteingeschichte  bekannt  ist  —  eines  der  groliten  Barockschlijsser 
MShrens,  das  im  Jahre  1737  beendet  wurde.  Hier  unterhielt  er  eine  Instru- 
mentalisten-  und  Sangerkapelle,  welche  dadurch  interessant  ist,  daS  sle  in 
dieser,  ,,Deutschlands  italienischer,  Zeit"  keinen  Itaiiener  als  Mitglied  hatte, 
sondern  nur  aus  Einheimischen  bestand.  Mit  dieser  Kapelle  flihrte  Graf 
Questenberg  auf  scinem  Jarmerltzer  SchloBtheater  Opern  auf,  die  er  sich 
mittels  seiner  auBerst  regen  Beziehungen  zu  Wien,  Breslau,  Venedig,  Rom, 
Neapel  und  Parma  bringen  lieB^).  Maestro  dieser  Kapelle  war  der  Kammer- 
diener  Franz  MiCa,  der,  aus  einem  alten  bohmischen  Bauerngeschlecht  aus 
der  Umgebung  von  Jarmeritz  stammte^).  Als  Maestro  der  SchloBkapelle 
hatte  er  die  Pflicht,  neben  dem  Einstudieren  von  Opern  fur  das  SchloB- 


')  Die  Sinfonien  Sammartini's  stehen  der  inneren  Struktur  nach  auf  einem  ganzHch 
verschiedenen  Prinzip,    wie  Torrefranca    nachgewiesen    hat  (Rivista  Mus.  Hal.  1013). 

')  Mein  Buch  „Hudebni  barok  na  iesk^ch  zimcich"  (Der  Musikbarock  auf  bOhmischen 
SchiOssern),  Prag  1916,  XXIV  -f  387  S.,  bringt  eine  eingehende  Schilderung  des  regen 
Musiklebens  im  Jarmeritzer  Schlosse. 

')  Fr.  MiCa  wurde  5.  Nov.  1694  geboren,  starb  15.  Febr.  1744.  Sein  Name  wird  in  den 
Schriftquellen  auch  Mitscha  geschrieben.  Doch  ist  die  Form  „Miea"  (auch  Micza)  ur- 
spriinglich.    Seine  Lebensgeschichte  siehe  im  „Hudebni  barok",  S.  100  —  118. 
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theater  auch  ftir  den  Grafen  Musik  zu  schreiben.  Seine  kompositorische 
Tatigkeit  ISBt  sich  quellenmaBig  in  den  Jahren  1723—1738  nachweisen,  wobei 
zu  bedenken  ist,  daB  die  Jarmeritzer  Quellen  nicht  vollstandig  erhalten  sind, 
man  also  auf  eine  ausgedehntere  Schopfertatlgkeit  MiCa's  schlieBen  kann.  Die 
Komposltionen  des  Jarmeritzer  Maestro  bestanden  aus  Opern,  Gratulations- 
kantaten,  Osteroratorien  (sog.  „Sepolcri"),  Ballettmusik  und  Einlagen  von 
Arien  in  die  Opern  fremder  Komponisten.  Fiir  uns  kommen  nur  die  erhaltenen 
weltlichen  Werke  MiCa's  in  Betracht: 

1.  Die  Gratulationskantate  „BeUezza  e  Decora",  corvpommento  per  Musica 
nel  giorno  di  name  della  Ecclza.  La  Signora  Antonia  Contessa  di  Questenberg  . , 
aus  dem  Jahre  1729  (Archiv  der  „Gesellschaft  dp^  Musikfreunde"  in  Wien). 

2.  die  Oper  „Vorigine  di  Jaromeriz  in  Moravia,  dramma  per  musica,  fatto 
produrre .  . .  da  sua  EccL  it  Sig.  Giovanni  Adamo  Conie  di  Questenberg . . . 
e  cantato  da  suol  musici  di  cd  oriundi,  sul  teatro  del  di  lui  Castello,  per  I'autunnale 
consueto  divertimento  neU'anno  XXX  .  . .  aus  dem  Jahre  1730  (Wiener  National- 
bibliothek  17952). 

3.  Die  Gratulationskantate  „Nel  giorno  nataiizio  di  sua  excellenza  it  Sig. 
Adamo  Conte  di  Questenberg  1732"  aus  dem  Jahre  1732  (Archiv  der  ,,Ge- 
sellschaft  der  Musikfreunde"  27729). 

4.  Die  Festserenade  „Operosa  Term  Colossi  Moles"  . . .  aus  dem  Jahre  1735 
(Wien,  ,, Musikfreunde"  27714)^).  Diese  Serenade  ist  auch  das  letzte  erhaltene 
Werk  MiCa's,  so  daB  sich  fiir  unsereBetrachtung  als  dieGrenze  „ad  quern" 
das  Jahr  1735  erglbt. 

Die  Sinfonien  dieser  Werke  bringen  in  die  Entwicklungsgeschichte  der 
Sonatenform  ein  neues  Licht  und  zeigen,  wie  in  dieser  Zeit  die  Sonatenform 
allmahlich  hervorging  aus  einer  Krisis  der  Form  der  Sinfonie  und  wie  sich 
in  diesem  Oberwaltigen  der  Krisis  ein  sonderbares  Bediirfnis  nach  abgeklarter 
Form  kundgibt.  Diese  Sinfonien  sind  auch  dadurch  historisch  bedeutend, 
daB  sie  der  Form  nach  bisher  vereinzelt  dastehen;  denn,  soviel  wir  bisher 
von  der  Opernsinfonie  jener  Zeit  wissen,  ergibt  sich  nirgends  ein  so  klares 
Vorbild  der  Sonatenform,  wie  diejenige,  zu  der  MiCa  nach  und  nach  gelangte. 

Als  Zeuge  der  erwahnten  Formkrisis  fallt  die  Sinfonie  der  Kantate„Bellezza 
e  Decoro"  (1729)  in  Betracht.  Sie  steht  noch  im  Stadium  eines  Polythematis- 
mus,  jedoch  so,  daB  die  Themen  scharf  voneinander  unterschieden  sind  durch 
die  Tonart  und  durch  entsprechende  Hauptschlusse.  Auch  dynamisch  und 
instrumental  wird  der  Kontrast  dieser  Themen  durch  solistische  Ftihrung 
erreicht,  die  von  einem  Tutti  des  Orchesters  iibernommen  wird. 

Die  Sinfonie^)  D-dur  hat  98  Takte  und  beginnt  mit  einem  Thema,  dessen 


•)  Die  vollstandigen  Titel  und  die  auBere  Geschichte  dieser  Werke  siehe  im  ,,Hudebni 
barok",  S.  289ff.  Eingehende  Analyse  und  musikhistorische  Kritik  der  erhaltenen  Werke 
MiCa's  bringt  meine  Arbeit  „Hudba  na  jaromgfjck^m  zdmku"  (Die  Musik  im  Jarmeritzer 
Schlosse),  die  zur  Zeit  im  Druck  ist. 

')  MiiSa  iiberschreibt  „Sinfonia".  Das  Orciiester  beschrSnkt  sich  auf  2  Violinen,  Violon- 
cello und  Violone.  Jedoch  muB  man  das  Mitspielen  der  Oboen,  Trompeten  und  Pauken 
(mindestens)  als  selbstverstdndlich  voraussetzen. 
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Dreiklangcharakter  in  der  zeitgenossischen  Opernsinfonie  iiblich  ist  und  dessen 
Genealogie  bis  in  die  venezianische  Opernsinfonie  reicht: 

Allegro  assai. 


Die  zweitaktigc  Periode  der  ersten  4  Takte  (2  +  2)  wird  durch  die  drci- 
taktige  Periode  (5.-7.  Takt)  unterbrochen  —  eine  Abweichung  vom  Prinzip 
der  Symmetric  in  der  Metrik,  die  in  MiCa's  Werken  ofters  vorkommt.  Dieses 
siebentaktige  Thema  wird  buchstablich  wicderholt,  jedoch  im  piano.  Nacli 
3^  Obergangstakten: 


(In  Doppeloktaven  gespielt) 

setzt  ein  Ubergangsthema  eln,  das  durch  seine  Sequenzen  die  Modulation  in 
die  Dominante  bildet: 


Nach  7Y2  Takten  folgt  ein  GanzschluB  in  A-dur  (31.  Takt),  und  sofort  setzt 
das  2.  Thema  in  A-dur  ein,  das  MiCa  solistisch  (1.  Violine)  mit  blolSer  Be- 
gleitung  der  2.  Violinen  fiihrt: 


(Violoncello  ohne  Vlolone) 

Hierauf  unmittelbar  in  den  2  14  folgenden  Takten  eine  Kadenz  in  A-dur, 
als  Tutti  des  Orchesters  gespielt,  die  einen  deutlichen  und  scharfen  AbschluB 
dieses  2.  Themas  bildet,  das  durch  die  reizvollen  synkopierten  Dur-m  oil -Takte 


]20  Vladimir  HeUert 

(43.-46.  Takt)  eine  hUbsche  Auffrischung  erhalt.  Nach  einer  pIStzlichen  Modu- 
lation nach  h-mo!I  und  nach  abermaHger  durch  Dreitaktigkeit  unterbrochenen 
Symmetric  des  zweitaktigen  Metrums  setzen  in  h-moll  die  Sequenzen  ein, 
die  in   I.  und  2.  Violine  imitierend  fortlaufen: 


^;^ 


und  durch  regelrechtc  Kadenz  in  h-moll  ihren  SchluB  erhalten.  Die  Sequenzen 
erflillen  II  '/^  Takte.  Unmittelbar  darauf  springt  das  3.  Thema  hervor,  das 
wieder  von   Solo- Violine   mit   Begleitung  der  2.  Violine  vorgetragen   wird: 


i'(701    ^  i^ 


^t!)xr4.^{i 


Die  charakteristischen  Vorhaltstakte  (68.  — 72.  Takt)  werden  sequenzartig 
nach  A  — D  verlegt,  wobei  der  Echoeffekt  beibehalten  wird.  Nach  Ohergangs- 
takten  (in  Tutti),  die  die  Grundtonart  D-dur  befestigen,  und  in  denen  folgende 
frische  synkopierte  Figur  Aufmerksamkeit  erweckt: 


tritt  das  4.  und  zugleich  letzte  Thema  ein; 


t 


das  sofort  urn  eine  Oktave  (in  den  Violinen)  tiefer  und  in  piano  echoartig 
wiederholt  wird,  Weitere  4  Takte  beschliefien  die  Sinfonie,  und  MiCa  hangt 
noch  —  dem  Gebrauche  dieser  Zeit  nach  —  einen  Obergang  zu  dem  nachst- 
folgenden  Satze  an: 


Ih  IJftj  1 
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Schematisch  lafit  sich  also  —  wenn  wir  uns  auf  die  Hauptgedanken 
beschranken  —  diese  Sinfonie  folgendermaBen  ausdrUcken  (TA  =  TIiema, 
5  =  Sequenzen,  Zs  =  Zwischensatz): 

Th  I  (D-dur)  -  Zs  (D-dur-A-dur)  -  Th  z  (A-dur)  -  5  (h-moll) 

^(Takt  1-49)  ^Takt  (49-64) 

Th  3  (h-moll)  -  Tfi  4  (D-dur) 

Kann  man  in  dieser  Form  ein  Vorbild  der  Sonatenform  suchen  und  inwie- 
weit?  In  dem  Telle  A  und  B  sind  cicherlich  schon  recht  klar  die  Wurzeln  der 
Sonatenform  verborgen.  Vor  allem  im  Teile  A  Es  tritt  hier  schon  mil  vollem 
BewuBtsein  das  Prinzip  des  Kontrastes  zweier  Themen  hervor. 
Dieser  Kontrast  wird  errelcht: 

1.  Melodisch,  indem  beide  Themata  (Th  i  und  Th  2)  ganzlich  verschieden 
sind;  Th  I  wSchst  noch  aus  dem  fanfarenartigen  Dreiklang;  Th  2  ist  schon 
rein  melodisch  geartet. 

2.  Modulatorisch,  indem   Ths  in  der  Tonart  der  Dominante  steht. 

3.  Dynamisch  wird  der  Kontrast  durch  den  Gegensatz  von  Tutti  —  Soln 
und  forte  —  piano  erzielt. 

Das  alles  aber  sind  die  charakteristischen  Kennzcichen  der 
Exposition  in  der  klassischen  Sonatenform,  so  daB  wir  in  diesem 
Teile  A  den  entschiedenen  VorlSufer  des  betreffenden  Teiles  der  Sonatenform 
erblicken  konnen.  Ahnlich  ist  es  mit  dem  Teile  B.  Hier  mache  ich  auf  eine 
Tatsache  aufmerksam,  die  fUr  die  Entwickliingsgeschichte  der  Sonatenform 
von  Wichtigkeit  ist.  Diese  Sequenzen  sind  ein  klares  Vorbild  der 
sogenannten  Durchfuhrung.  Es  wird  auch  tatsachlich  hier  ein  musikali- 
scher  Gedanke  „durchgefuhrt",  und  zwar  sequenzartig,  nur  mit  dem  Unter- 
schiede,  daB  dieser  Gedanke  weder  mit  dem  Th  i  noch  mit  dem  Th  2  zu- 
sammenhangt,  sondern  von  ihnen  unabhSngig  ist.  Wir  habcn  e?  hier  aber 
in  der  Tat  mit  einer  Durchfuhrung  zu  tun,  die  dadurch  fiir  die  Gcschichtc 
der  Sonatenform  von  Wichtigkeit  ist,  daB  gerade  nach  der  Exposition 
der  ersten  zwei  Themen  das  Bediirfnis  gespurt  wurde,  hier  ein 
dramatisches  Element  durch  Durcharbeiten  eincs  musikalischen 
Gedankens  einsetzen  zu  lassen.  Also  es  handelt  sich  hier  um  das 
Prinzip  des  Durcharbeitens,  oder,  psychologisch  betrachtct,  um  das 
Prinzip  einer  Pcripetie,  das  sich  hier  in  die  Sinfonie  eindrSngt,  und  das  wcitcr- 
hin  cine  Entwicklung  im  Sinne  des  logischen  Zusammenhanges  mit  dem  ganzen 
Gedankenmaterial  des  ersten  Teiles  A  erfahren  hatte.  Dieser  Durchfiihrungs- 
charakter  der  Sequenzen  wird  aus  den  weiteren  Sinfonien  MiCa's  noch  klarcr 
erhellcn.  Auch  das  ist  in  unseren  Sequenzen  kennzeichnend,  daB  sic  in  der 
Paralleltonart  (h-moll)  stehen,  was  ebenso  in  dem  DurchfiihrungsteJle  der 
klassischen  Sonatenform  der  Fall  ist. 

Hatte  MiCa  nach  dem  Teile  B  die  Reprise  des  Teiles  A  einsetzen  lassen, 
so  hatte  er  bereits  eine  in  den  Hauptmerkmalen  stehcnde  Sonatenform 
gebracht.   Dem  aber  steht  im  Wege  der  Polytheniatismus  dieser  Sinfonie, 
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dessen  Folge  ist,  daB  die  Klarheit  der  Form  vom  Ende  von  B  ab  verwischt  wird. 
Und  hierin  kbnnen  wir  die  interessante  Krisis  der  Sonatenform  erblicken: 
das  Prinzip  der  Okonomie  der  Gedanken  zugunsten  der  klaren  Form  wird  hier 
unterdruckt  durch  das  Prinzip  der  Vielheit.  Das  Bedurfnis  der  Reprise,  das 
fur  den'psychischen  Inhalt  der  Sonatenform  so  kennzeichnend  ist,  wird  hier 
nicht  gespUrt  und  die  Form  zerflieBt  schiieBlich. 

Einen  weiteren  Schritt  in  der  Abkiarung  der  Sonatenform  bildet  die  Sin- 
fonie  der  Gratuiationskantate  ,,Nel  giorno  natalizio  . . ."  aus  dem  Jahre  1732. 
Hier  tritt  schon  die  Reprise  des  Teiles  A  scharf  hervor,  wodurch  die  Form 
die  erwiinschte  Rundung  erfahrt.  Dagegen  aber  ist  die  innere  Konstruktion 
des  Teiles  A  nicht  so  klar,  wie  in  der  vorhergehenden  Sinfonie^).  Das  Anfangs- 
thema  hat  wieder  den  ublichen  Dreiklangcharakter: 


Die  Dreitaktigkeit  dieses  Themas,  die  durch  Zweitaktigkeit  (nach  dem 
Schema  3  +  3  +  3  +  2)  unterstrichen  wird,  ist  ein  neuer  Beweis  flir  MiCa's 
metrische  Asymmetrien  .  Gleich  darauf  folgt  ein  synkopierter  Obergangs- 
gedanke : 


CIS- 


3r 


der  nach  5  Takten  einen  GanzschluB  in  D-dur  bildet  (20.  Takt).  Dann  schlie- 
Ben  sich  8  Takte  an,  welche  die  notwendige  Modulation  nach  der  Dominante 
(A-dur)  bilden.  In  ihnen  benutzt  MiCa  wieder  den  Echo-Effekt  in  dem  kleinen 
Motivchen: 


«tr   pT 


Nach  der  Kadenz  in  A-dur  (29.-32.  Takt)  sollte  das  2.  Thema  in  der 
Dominantentonart  eintreten.  Anstatt  dessen  aber  exponiert  MiCa  zum  zweiten- 
mal  das  1.  Thema  (in  den  ersten  6  Takten)  in  A-dur  und  hangt  eine 
langere  Kette  von  Sequenzen  (38.-61.  Takt)daran,  die  in  h-moll  durch  Ganz- 
schluB beendet  werden.  Sie  sind  auf  Grund  von  dreierlei  Gedanken  ge- 
arbeitet: 


»)  MiCa  bezcichnet  abermals  „Sinfonia".  Vorgeschriebene  Orchesterbesetzung:  Vio- 
lino  [  und  II,  Viola,  Basso.  Der  erste  Satz  der  Sinfonie  hat  86  Takte.  Die  Haupttonart 
ist  D-dur. 
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1.  In  E-dur: 


(Echoartlg  wlederholt) 


2.  E-dur  —  A-dur 


Und  weiter  fiber  H  — E,  E- 
3.  A-dur  —  h-nioll: 


"C^^ 


t-J' 


Nach  der  Kadenz  in  h-moll  tritt  die  Reprise  des  1.  Themas  ein,  und  zwar 
in  den  ersten  18  Takten,  in  der  Grundtonart  D-dur  (62.-79.  Takt).  An  Stellc 
des  kurzen  zweitaktigen  Schlusses  des  1.  Themas  fiigt  MiCa  hier  cine 
gedehnte  SchiuBkadenz  an: 


Man  kann  diesen  gedehnten  SchluB  als  ein  Vorbild  der  spateren  Coda 
betrachten,  was  die  nachstfolgende  Sinfonie  noch  klarer  erkennen  lassen  wird. 
Betrachten  wlr  diese  Sinfonie  vom  Standpunkte  der  Entwicklung  der 
Sonatenform,  so  kdnnen  wir  hier  weitere  Merkmale  konstatieren,  in  denen 
sich  eine  Reifung  der  Sonatenform  kundgibt  und  in  denen  also  die  Krisis  der 
Sonatenform  durch  neue  Abklarung  vermindert  wird.  Das  Hauptmerkmal 
hierfiir  ist  die  Reprise,  Es  ist  zwar  keine  buchstablich  treue  Reprise,  denn  es 
wird  nur  das  1.  Thema.  ohne  Zwischensatz,  wiederholt,  aber  es  liegt  schon  im 
psychischen  Wesen  der  Reprise,  daB  sie  keine  treue  Wiederholung  ist,  was 
auch  in  der  klasslschen  Sonate  deutlich  zum  Ausdruck  gelangt.  Hier  handelt 
es  sich  wieder  um  das  Prinzip,  und  zwar  das  Prinzlp  der  Wiederholung, 
wodurch  die  ganze  Form  die  ndtige  Abrundung  und  BeschlieBung  erhait. 
Das  zweite  Kennzeichen  ist  der  Zwischensatz  zwischen  erstem  Thema  und 
dem  Moment,  wo  das  2.  Thema  eintreten  sollte.  Es  wird  hier  also  das  Bedtirf- 
nis  empfunden,  zwischen  die  Tonika  des  1.  Themas  und  die  Dominanten- 
tonart  des  ,,zweiten"  Themas  ein  Verbindungsglied  einzusetzen.  Das  wurde 
schon  in  der  vorhergehenden  Sinfonie  getan,  jedoch  nicht  in  so  einer  scharf 
ausgepragten  Weise  wie  hier.  Und  schlieBlich  wird  hier  die  Ausdruckskraft 
des  Schlusses  womdglich  erhbht  durch  gedehnte  und  dem  Ausdruck  nach 
gesteigerte  SchluBlinie,  die  prinzipiell  mit  der  Formbestimmung  der  Coda 
ubereinstimmt,  mit  der  Abweichung,  daB  hier  MiCa  als  melodisches  Material 
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kein  Motiv  aus  deni  Vorhergehenden,  sondern  eine  konventionelle,  dem  Aus- 
drucke  nach  gesteigerte  Figur  benutzt. 

Daneben  aber  weicht  MiCa  in  zwei  Punkten  von  der  Form  der  vorangehenden 
Sinfonie  ab.  Erstens  kennt  er  kein  2.  Thema  und  beachtet  vom  Prinzip  des 
Kontrasfes  hier  bloB  das  Moment  der  Tonika-Dominante,  zweitens  weicht  er 
auch  hier  nicht  dem  gefahrlichen  Polythematismus  aus,  denn  dieser  spielt 
in  dem  Sequenzenteile  seine  Rolle,  die  freilich  hier  bei  weitem  nicht  so  form- 
sttirend  wirkt,  wie  in  der  1.  Sinfonie.  Dagegen  ist  das  Gedankenmaterial 
dieser  Sequenzen  im  Gegensatz  zu  denen  der  1.  Sinfonie  unvergleichlich 
melodisch  realer  gestaltet,  denn  dort  wurden  bloBe  skalamaBige  Laufe  durch- 
gearbeitet,  wogegen  hier  konkrete  und  reale  Motive  benutzt  werden.  Schema- 
tisch  ausgedrtickt  hStte  demnach  diese  Sinfonie  diese  Gestalt: 

Th  I  (D-dur)  -  Zs  (D-dur-A-dur)  -  Th  i  (A-dur)      S  (A-dur-h  moll 


B 


Th  I  (D-dur)  +  gedehnt.  SchluB 


Es  ist  also  eine  Form,  die  der  klassischen  Sonatenform  schon  bedeutend 
naher  steht,  als  die  der  vorhergehenden  Sinfonie. 

Die  Sinfonie  der  Oper  „L'origine  di  Jaromeriz  in  Moravia"  (1730)  befindet 
sich  bereits  auf  derHohe  der  in  dieser  Zeit  denkbaren  Sonatenform,  indem  sie 
die  Fehler  der  vorangehenden  Sinfonie  beseitigt  und  durch  neue  Details  die 
Form  klarer  und  ubersichtlicher  gestaltet^).    Sie  beginnt  mit  dem  1.  Thema: 
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In  Vergleichung  mit  den  Kopfthemen  der  ersten  2  Sinfonien  MiCa's  ist  hier 
ein  melodisch  reicher  gestalteter  Charakter  sichtbar,  so  daB  dieses  Thema 
einen  Cbergang  bildet  zwischen  einem  Dreiklang  und  einem  rein  melodischen 


')  MiCa  bezeichnet  diese  Sinfonie  als  „Introduzione".    Orchesterbesetzung:  Violinen  I 
und  II,  Viola,  BaB.      Die  Sinfonie  hat  76  Takte.    Die  Haupttonart  ist  G-dur. 
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Thema.  Die  Aufeinanderfolge  von  forte  und  piano  und  die  verhaltnismafiig 
gute  Stimmfiihrung  verleiht  diesem  Thema  einen  frischen  und  reizvoUen 
Ausdruck.  Beachtenswert  ist  die  Modulation  in  die  Dominante,  die  im  7.  und 
8.  Takte  eintritt,  und  die  so  einen  natiirlichen  Obergang  zum  2.  Thema 
blldet.  Um  diese  Modulation  nach  D-dur  noch  mehr  hervorzuheben,  laBt 
MICa  auf  dieses  1.  Thema  einen  kurzen  Zwischensatz  (13.  — 19.  Takt)  folgen, 
der  aus  steigendem,  gebrochenem  D-dur-Akkord  besteht  und  durch  eine 
regelrechte  Kadenz  in  D-dur  beschlossen  ist.  Gleich  darauf  (20.  Takt)  setzt 
das  2.  Thema  ein,  das  harmonisch,  melodisch  und  rhythmisch  fur  diese  Zeit 
von  nicht  geringem  Interesse  ist,  und  das  dadurch  einen  ungemein  scharfen 
Kontrast  zum  1.  Thema  bildet: 
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Die  weiteren  1IJ4  Takte  bilden  einen  Nachsatz  und  zugleich  Obergangs- 
satz  zu  den  Sequenzen,  die  in  a-moll  beginnen  und  durch  Ganzsclilufi  in 
e-moll  beendet  sind  (40.— 54.  Taltt).    Ihr  melodisches  Material: 


wird  durch  die  harmonisch-rhythmische  Figur  unterbrochen: 
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Nach  der  Kadenz  in  e-moll  (6.  Stufe  der  Haupttonart)  beginnt  sofort 
(55.  Takt)  die  Reprise  des  1.  Themas.  Der  Obergang  zwischen  e-moll  und 
Q-dur  wird  nur  durch  die  BaBfigur: 


vermittelt. 
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Die  Reprise  ist  aberinals  nicht  treii  wiedergegeben.  Es  wird  bloli  das 
1.  Thema  wiederholt,  und  auch  dieses  mit  interessanten  Veranderungen. 
Buchstablich  treu  kehrcn  die  ersten  4  Takte  zuriick  (auch  mit  dem  Echoeffekt). 
Die  weiteren  Takte  werden  variiert,  so  dalJ  die  mclodische  und  rhythniische 
Hauptfigur  des  5.  Taktes  beibehalten  wird: 


Nach4Takten  gelangt  der  Verlauf  zuni  HalbschUilJ  c/s— e'— g'— &^(65.  Takt). 
Hieran  fiigt  MiCa  noch  11  Takte,  die  ich  wegen  ihres  melodischen  Materials 
hier  vollstandig  wicdergcbe: 


Diese  Takte  sind  eine  ausgesprochcne  Coda,  und  zwar  mit  alien  charakteri- 
stischen  Merkmalen  der  Coda  der  klassischcn  Sonatenform,  freilich  noch  in 
heschrankten  Umrissen.  Es  ist  hier  der  die  Coda  charakterisicrende  Nachklang 
auf  das  Themenmaterial  des  ganzen  Satzes.  Im  66.-69.  Takte  ist  es  die 
Figur,  welche  im  Sequenzenteile  eine  Rolle  spielte,  die  Takte  72—73  bringen 
in  den  Violinen  einen  Nachklang  auf  das  2.  Thema,  indem  der  Ba6  nochmals 
die  Synkopen  des  l.Themas  zur  Erinnerung  bringt. 

Schema  dieser  Sinfonie: 

Th  I  (0-dur)  -  Zs  (D-dur  -  Tfi  2  {a  moll  -  G-dur)  Ns  (G-dur) 


S)  (a-moll  -  e-moll)        Th  i   (G-dur  +  Coda) 


B  A 

Dadurch  sind  wir  dem  Schema  der  klassischen  Sonatenform  schon  bedeutend 
naher  getreten. 

Die  Sinfonie  des  letzten  erhaltenen  Werkes  MiCa's,  der  Festserenade  „Operosa 
Terni  Colossi  Moles"  (1735)  steht  in  der  bisherigen  Geschichte  der  Sinfonie 
vereinzelt  da  und  bietet  sowohl  dem  melodischen  Charakter  wie  auch  der 


Zur  Entwickelungsgeschichte  der  Sonatenform  |27 

formalen  Struktur  nach  manche  Oberraschung.  Deshalb  bringe  ich  den  1.  Satz 
zusammengezogen  in  zwei  Liniensysteme  als  Beilage.    (Siehe  S.  128  u.  129.) 

Das  1.  Thema,  mit  dem  die  Sinfonie  einsetzt,  ist  in  mancher  Hinsicht 
von  Interesse.  Erstens  verschwand  hier  schon  ganzlich  der  konventionelJe 
Dreiklangcharakter,  und  die  freie  nielodische,  breit  ausgesponncne  Linie  feiert 
hier  den  heiteren  Sieg  (Takt  1  —9  ^).  Dieses  Thema,  das  uns  noch  in  der  ersten 
3  Takten  beschaftigen  wird,  ist  ungemein  frisch  gestaltet  durch  die  frohlichen 
Synkopen  (4.  und  5.  Takt)  und  durch  die  vorwSrtsdrangenden  Triolen  (6.  und 
7.  Takt).  Es  ist  ein  Thema,  das  durch  die  breite  Aniage  des  melodischen 
Elenientes,  durch  bunte  rhythmische  Bereicherung  und  durch  ungezwungenen 
urwiichsigen,  melodischen  Ausdruck  Im  Jahre  1735  ganz  seltsam  sich  aus- 
nimnit.  Das  deutsche  Singspiel,  die  Mannheimer  Sinfonie,  der  junge  Haydn 
und  auch  junge  Mozart  hatten  ohne  Bedenken  und  ohne  Gefahr,  alt- 
modisch  zu  wirken,  dies  Thema  benutzen  konnen.  Es  ist  auch  —  ebenso  wie 
das  sofort  erklingende  2.  Thema  —  ein  Beweis,  wie  der  melodische  Ausdruck, 
den  spater  das  klassische  Wien,  vor  allem  Mozart,  in  ihre  Synthese  zusammen- 
gebracht  und  ihm  ihre  individuelle  Marke  gegeben  hatten'),  seine  Wurzeln 
verbreitete. 

Das  ganze  1.  Thema  wird  durch  den  GanzschluB  in  D-dur  beschlossen, 
worauf  sofort  der  Zwischensatz  einsetzt,  der  den  Obergang  in  die  Tonart 
der  Dominante  (A-dur)  bildet  (Takt  10  —  19^).  Es  spielt  hier  wieder  die 
Triolenfigur  eine  Rolle,  so  daB  der  Zwischensatz  dadurch  auch  motivisch 
mit  dem  1.  Thema  verbunden  wird.  Nach  der  wiederholten  Kadenz  in  A-dur 
beginnt  das  2.  Thema  (Takt  21  mit  Auftakt  bis  31).  In  Vergleichung  mit 
den  zweitenThemen  der  vorangehenden  Sinfonien  ist  dieses  Thema  wiederum 
bemerkenswert  durch  die  Breite  der  melodischen  Linien,  durch  ,,Mozart'schen" 
Ausdruck  (23.-25.  Takt!)  und  durch  die  bei  MiCa  des  bfteren  hervortretende 
Dur-moll-Wendung  (30.  Takt).  Beachtenswert  ist  hier,  wie  bei  dieseni  Thema 
das  Prinzip  des  Kontrastes  erzielt  wird  durch  alle  die  Merkmale,  die  wir  schon 
bei  der  1.  Sinfonie  erwahnten,  nur  noch  in  weit  ausgepragterer  Weise  als  dort. 
Es  steht  hier  vor  uns  eine  —  man  kann  sagen  musterhafte  —  Exposition  der 
ersten  2  Themen  in  dem  1.  Sonatensatz.  Das  2.Thema  wird  deutlich  abgeschlossen 
durch  eine  Kadenz  in  A-dur  (31.  Takt)  und  die  weiteren  Takte  (32— 35)bilden 
einen  Nachsatz  {Ns),  der  die  Aufgabe  hat,  zu  den  Sequenzen  iiberzufuhren. 
Der  Sequenzenteil  Ist  verhaitnismaBig  weit  ausgesponnen  (Takte  36— 46?^) 
und  miindet  in  h-moll,  die  6.  Stufe  der  Haupttonart.  Unmittelbar  darauf, 
mit  einer  halbtaktigen  metrischen  Verschiebung,  tritt  die  Reprise  des 
1.  Themasein,  das  bis  auf  den  vorletzten  Takt  vollstandig  treu  wjedergegeben 
wird.  An  Stelle  der  Kadenz  im  9.  Takte  fiigt  MiCa  in  der  Reprise  dem  1.  Thema 
noch  1  y2  zum  Teil  sequenzartige  Takte  an,  die  wir  wieder  als  Coda  bezeichnen 
konnen. 


^)  DaB  der  „Mozartsche"  Ausdruck  lange  vor  Mozart  bekanntwurde,  zeigten  Kretzsch- 
mar  (Zwei  Opern  Nic.  Logroscino's,  Jahrb.  Peters  1908,  S.  51,  und:  Mozart  in  der  Gescli. 
der  Oper,  Jahrb.  Peters  XII,  S.  62-64),  J.  E.  Dent  in  seiner  Scariatti-Biographie  (S.  201 
bis  202),  Radiciottj  (G.  B.  Pergolesl,  S.  89),  Stolibrock  (J.  Reutter  d.  jungere  in 
Vlerteljahrsschr.  f.  Musikwiss.,  S.  30)  u.  a. 


1.  Frant.  Mica:  Sinfonie  der  Serenade 
,,Operosa  Terni  Colossi  Moles"  1735. 

Presto  [Violino  I.u.  n.,Viola,  Basso] (Die  BaOstimme  wird  hier  nicht  transponiertgeschrieben) 
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Das  Schema  dteser  Sinfonie: 

Th  I  (D-dur)  -  Zs  (D-dur-A-dur)  -  Tft  2  (A-dur)  Ns  (A-dur-D-dur) 
A 
■      5(D-dur-hmoll)  Th  i  (D-dur)  +  Coda 

B  A 

Dies  Schema  ist  also  mit  dem  hervorgehenden  ganzlich  identisch  mit  dem 
Unterschiede,  daB  der  Inhalt  sich  der  klassischen  Sonatenform  noch  mehr 
angenahert  hat. 

Alle  diese  Sinfonien  MiCa's  zeigen  fast  instruktiv,  wie  die  Sonatenform  in 
den  Jahren  1729  —  1735  eine  Krisis  durchlebte,  aus  der  allmShlich  alle  die 
charakteristischen  Merkinale  hervortraten,  die  dann  in  der  klassischen  Sonate 
eine  weltere  Entwicklung  erfahren  hatten.  Die  wichtigsten  prinzipiellen  Merk- 
male  der  klassischen  Sinfonie  sind  schon  hier  definitiv  gegeben.  Es  ist  vor 
allem  die  innere  Struktur  des  Teiles  A.  Der  Dualismus  zweier  Themen  ist 
hier  entwickelt  in  derselben  Weise,  wie  in  der  klassischen  Sonate.  Das  2.  Thema, 
kontrastierend  durch  seinen  melodischen  Charakter,  steht  in  der  Tonart  der 
Dominante,  Beide  Themen  werden  scharf  und  deutlich  getrennt  durch 
betreffende  Kadenzen.  Es  ist  erwahnenswert,  daB  der  Kontrast  zwischen  dem 
ersten,  mehr  harmonisch  und  rhythmisch  gestalteten,  und  dem  zweiten,  melo- 
disch  freier  entwickelten  Thema,  der  spateren  klassischen  Sonate  anhaften 
blieb.  Auch  hier  spricht  man  vom  „gesanglichen"  2.  Thema.  Und  auch  in 
dem  Scquenzenteile  kann  man  ein  bestimmtes  Gesetz  wahrnehmen.  Er 
endet  regelmSBig  in  Moll  der  6.  Stufe,  worauf  dann  die  Reprise  einsetzt. 
Die  „Durchfuhrung"  wird  hier  durch  Sequenzen  ersetzt,  in  denen  man  aber 
schon  deutlich  das  Prinzip  des  Durcharbeitens  eines  musikalisLhen  Gedankens 
erblicken  kann.  Die  Reprise  ist  noch  unvollstandig  im  Verhaitnis  zu  der 
klassischen  Sonate,  denn  sie  bringt  nur  die  Wiederholung  des  l.Themas. 
Aber  auch  hier  siegte  schon  bei  MiCa  das  Prinzip  wenigstens  der  teilweisen 
Wiederholung  des  1.  Teiles,  was  dann  in  die  klassische  Sonate  tibergeht,  freU 
lich  in  einer  vervollstandigten  Weise. 

Nun  kommen  wir  zu  der  Frage  iiber  das  Verhaitnis  der  MiCa'schen  SchloB- 
sinfonien  zu  der  vorklassischen  Sinfonie. 

Nach  dem,  was  Uber  diese  SchloBsinfonien  gesagt  wurde,  ist  es  klar,  daB 
die  sogenannte  vorklassische  Wiener  Sinfonie  bei  weitem  keine  so  individuelle 
und  autochthone  Erscheinung  ist,  wie  man  bisher  glaubte.  Alle  die  wichtigen 
Momente,  die  in  dieser  Sinfonie  als  Quelle  fiir  die  klassische  Sonatenform 
betrachtet  wurden,  erscheinen  mehr  als  um  zehnjahre  friiher  in  den  Sinfonien 
MiCa's,  und  zwar  in  einer  klareren  und,  was  die  Exposition  der  beiden  Themen 
betrifft,  definitiveren  Gestaltung.  Wie  die  Sinfonie  MiCa's,  so  ist  auch  die 
vorklassische  Wiener  Sinfonie  ein  Zeuge  der  erwahnten  Formkrisis,  die  in 
dieser  Zeit  ihrer  Vollendungentgegenreifte.  Auch  darin  steht  die  vorklassische 
Sinfonie  auf  der  Entwicklungsstufe  der  MiCa'schen   Sinfonien.    So  erweist 
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z.  B.  die  Sinfonie  Es-dur  von  M.  G.  Monn  eine  noch  unklare  Sonatenform, 
ganz  ahnlich^).  wie  wir  dies  in  der  Sinfonie  von  „Bellezza  e  Decoro"  (1729) 
erkannten.  Alinlich  ist  es  mit  der  ersten  erhaltenen  Sinfonie  Monn'sinD-dur, 
die  nocfi  keine  Reprise  hat^).  Die  anderen  Sinfonien,  die  eine  deutliche  So- 
natenform erweisen,  haben  im  1.  Teile  A  dieselben  Kennzeichen,  wie  die 
Sinfonien  MiCa's.  Das  2.  Thema  steht  in  der  Dominante,  und  es  ist  interessant 
zu  sehen,  wie  M.  G.  Monn  den  Kontrast  des  2.  Themas  durcli  dieselben  Mittel 
erzielt,  wie  vor  ihm  MiCa.  Die  dynamische  Abstufung  wird  auch  hier  bfters 
durch  solistische  Fiihrung  der  Melodie  verstSrkt,  was  zu  den  Beliebtheiten 
MiCa's  gehbrte.  Auch  die  Reprise  bringt  in  der  vorklassischen  Sinfonie  meistens 
veranderte  und  verkiirzte  Wiederholung  des  Teiles  -4.  Ja  sogar  dem  Detail 
begegnen  wir  in  der  vorklassischen  Sinfonie,  daB  die  Reprise  in  einer  metri- 
schen  Verschiebung  um  einen  halben  Takt  eintritf,  was  wir  in  der  MiCa- 
schen  Sinfonie  zu  ,,Operosa  Terni  Colossi  Moles"  (1735)  feststellten.^) 

In  einer  Hinsicht  bringt  die  vorklassische  Sinfonie  gegenuber  der  Sinfonie 
MiCa's  ein  neues  Entwicklungsmoment:  in  der  inneren  Struktur  des  Teiles  B. 
In  ihr  kann  man  einen  Anlauf  zur  tatsachlichen  Durchfiihrung  eines  der 
beiden  Themen  wahrnehmen,  wogegen  bei  MiCa  es  sich  nur  um  das  Prinzip 
des  Durcharbeitens  auf  Grund  der  Sequenzentechnik  handelte.  Die  Durch- 
fiihrung ist  noch  schiichtern  und  wird  vielmehr  bloB  angedeutet;  sie  besteht 
aus  einem  einfachen  Zitat  eines  Themas  auf  verschiedenen  harmonischen  Stufen. 
Man  muB  jedoch  hierin  das  Eindringen  eines  der  beiden  Themen  in 
den  Durchfuhrungsteil  erblicken,  ein  Moment,  das  dann  fur  die  weitere 
Entwicklungsichsehrfruchtbarerwies.  DabeibleibenaberdieSequenzen,  welche 
bei  MiCa  allein  das  Prinzip  der  spateren  Durchfiihrung  vorstellen,  noch  in 
Geltung.  So  fuhrt  z.  B.  Reutter's  „Servizio  di  Tavola"  (1757)  nach  Beendi- 
gung  des  Teiles  A  das  1.  Thema  in  der  Dominante  ein  und  fiigt  dazu  eine  Reihe 
von  Sequenzen  bei,  die  eine  modulierende  Kette  zu  der  Reprise  bilden,  Ahnlich 
ist  es  in  der  Sinfonie  D-dur  von  M.  G.  Monn  (1740)  —  ein  interessantes  Bei- 
spiel,  wie  sich  stufenweise  die  Sonatenform  von  ihrer  Krisis  zur  abgeklSrten 
Form  entwickelte,  und  zugleich  ein  Beweis,  daB  wir  tatsachlich  den  Sequenzen- 
teil  als  1.  Stufe  des   Durchfuhrungsteiles  betrachten  kbnnen. 

Eine  weitere  Stufe  des  Durchfuhrungsteiles  bildet  das  oftere  Wiederholen 
der  beiden  Themen,  wie  es  z.  B.  Wagenseil  in  seiner  D-dur-Sinfonie  tut,  wo  er 
das  1.  Thema  in  der  Dominante  und  in  der  Tonika,  und  das  2.  in  der  Dominante 
bringt*).  Ahnlich  arbeitet  er  in  der  Sinfonie  D-dur  vom  Jahre  1746,  wo  das 
1.  Thema  im  Durchfiihrungsteile  in  der  Dominante,  das  2.  an  der  6.  Stufe 
eintritt^).  So  weit  wir  also  nach  den  bisher  bekannten  Quellen  urteilen  kbnnen, 

^)  S.  Denkmaier  der  Tonkunst  in  Osterreich,  XV',  S.  68ff. 

*)  S.  DenkmSler  der  Tonkunst  in  Osterreich,  XV*,  S.  37ff. 

')  Es  ist  in  der  Sinfonie  D-dur  Wagenseil's  aus  d.  J.  1746  (DenkmSler  der  Ton- 
kunst in  Osterreich,  XV^  S.  16ff.).  Horwitz  (S.  XIX)  halt  fur  sicher,  daB  diese  Ver- 
schiebung etwas  fiir  Wagenseil  Individuelles  ist.  Es  ist  aber  eine  Manier,  die  in  der  Musik 
der  Zeit  Karls  VI.,  hauptsachlich  bei  Caldara,  sehr  verbreitet  ist.  Die  Reprise  der 
Opernarie  bringt  hier  sehr  oft  diese  Verschiebung.  Auch  Miia  steht  in  seinen  Arien 
in  dieser  Manier  unter  dem  EinfluB  Caldara's  und  iibertragt  sie  in  die  Sinfonie. 

*>  Denkmaier  der  Tonkunst  in  Osterreich,  XV»,  S.  28ff. 

*>  Ebenda  S.  I6ff. 
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w^ren  die  Entwicklungsstufen  des  Durchfiihrungsteiles  B  zur  Zeit  MiCa's  und 
der  vorklassischen  Sinfonie  folgendermaBen  tabellarisch  darstellbar: 

1.  BloBe  Sequenzen  (Prinzip  des  DurchfUhrens,  ohne  Zusammenhang  mit 

den  2Themen).     Sinfonien  MiCa's  1729—1735. 

2.  Zitat  eines  der  beiden  Themen  und  Sequenzen  (Prinzip  des  DurchfUhrens, 

auBsrlich  mit  den  Themen  verbunden).   M.  G,  Monn  1740  u.  A. 

3.  Wiederholung  der  beiden  Themen  auf  verschiedenen  Stufen,  ohne  Se- 

quenzen (das  siegreiche  Eindringen  des  Prinzipes  des  Themenzusam- 
menhanges).  Wagenseil  1746  u.  A. 

Zur  weiteren  Stufe,  die  im  wirklichen  Durcharbeiten  eines  der  beiden 
Themen  besteht,  gelangte  die  vorklassische  Stufe  nicht;  das  war  die  Aufgabe 
der  spateren  Formentwicklung.   MiCa  kennt  nur  die  1,  Stufe  und  bereitet  die 

2.  Stufe  vor,  soweit  wir  in  seiner  Sinfonie  zu  „Giorno  Natalizio"  (1732)  das 
Wiederholen  des  1.  Themas  in  der  Dominante  mit  nachhergehenden  Sequenzen 
(Takt  32ff)   als  Anfang  des  DurchfUhrungsteiles  betrachten  mochten.    Die 

3.  Stufe  ist  ganzlich  der  Wiener  vorklassischen  Sinfonie  vorbehalten,  und  es 
ist  gewiB  kein  Zufall,  daB  sie  bei  den  jtingeren  Komponlsten  als  MiCa  vor- 
kommt^). 

Dadurch  wird  aber  das  VerhSltnis  der  Wiener  vorklassischen  Sinfonie  zu 
MiCa  nicht  erschdpft.  Urn  es  naher  kennenzulernen,  mDssen  wir  dieAufmerk- 
samkeit  auch  zu  der  Melodik  wenden.  Wir  schweifen  damit  zwar  vom  Thema 
dieser  Studie  ein  wenig  ab,  aber  das  ist  n5tig,  um  in  das  Problem  tiefer  ein- 
zudringen. 

Die  Herausgeber  der  Wiener  vorklassischen  Sinfonie  sind  geneigt,  diese 
Sinfonie  als  ein  Individuelles  und  Autochthones  zu  betrachten^),  DaB  dies 
nicht  der  Fall  ist,  geht  schon  aus  dem  bereits  Gesagten  hervor.  Es  wird  aber 
noch  mehr  erslchtUch,  wenn  wir  die  Melodik  in  Betracht  ziehen.  Die  musik- 
historische  Kritik  zeigt  in  dieser  Hinsicht,  wie  die  vorklassische  Wiener  Sin- 
fonie der  ersten  ReprSsentanten  (M.  G.  Monn  und  Wagenseil)  in  ihrer  Melodik 
im  engsten  Zusammenhange  mit  der  Melodik  MiCa's  steht,  und  wie  die  ge- 
meinsame  Quelle  die  Melodik  Ant.  Caldara's  iind  seines  Kreises  ist. 
Ich  kann  bei  dieser  Gelegenheit  die  Bemerkung  nicht  unterdriicken,  da6  man 
zu  tieferer  Kenntnis  der  Wiener  vorklassischen  Sinfonie  nicht  gelangen  kann 
ohne  die  eingehendste  KenntnisderWerke  Caldara's,  Gius.  Porsile's,  Franc. 
Con  t  i'  s  und  selbstverstandlich  auch  J.  J.  F  u  x'.  Caldara  aber  hebe  ich  besonders 
hervor.  Die  musikhistorische  Kritik  der  Werke  MiCa's  fiihrte  mich  u.  a.  auch 
zu  Caldara,  und  da  zeigte  sich,  was  fiir  eine  auBerordentlich  ausgiebige  Quelle 
in  der  Melodik  Caldara's  (und  seines  Kreises)  fur  die  spatere  Wiener  Musik 
zutage  tritt.  Daher  ware  vor  allem  fiir  das  tiefere  Durchdringen  der  Wiener 
Musik  vor  und  um  1750  eine  eingehende  Analyse  der  Werke  Caldara's  und 


»)  Zur  Vergleichung:  Frant.  Miia,  1694-1744;  M.  G.  Monn,  1717-1750;  J.  K.  Wagen- 
seil, 1715-1772. 

*)  Das  ist  die  djerzeugung  G.  Adler's  (Denkmaier  der  Tonkunst  in  Osterreich,  XV' 
S.  12). 
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seiner  Zeitgenossen  vonnoten.    Dann  wird  manches  anders  und  kiarer  er- 
scheinen  als  bis  jctzt. 

Zuerst  zur  Frage  Uber  das  Verhaltnis  der  Melodik  M.  G.  Monn's  und 
Wagenseil's  zu  MiCa.  Ich  greife  zu  einjgen  Thcnicn  der  beiden  Komponisten, 
die  dies  Verhaltnis  beleuchten  kdnnen.  M.  G.  Monn,  Divertimento  G-diir 
(Th.  Kat.  20)0- 


Diescr  Mclodietypus,  der  Obrlgens  in  der  italienischen  Opernmusik  der 
Scarlatti'sclien  Schule  zu  den  verbrcitctsten  „locis  comniunibus"  gehort,  ist 
auch  bei  MiCa  beliebt  z.  B.  in  dieser  Form: 

F.  MiCa,  Sepolcro  ,,Abgesungene  Betrachtungen.  .  ."  1727  (Part.  National- 
bibl.  Wien  18145.)    10.  Arie,   I.  Tell: 


M.  G.  Monn,  Klavicr-Konzcrt  D-diir  1746  {Th.  Kat.  41): 

1  b 

"I  . 


Die  erste  Halftc  dcs  1.  Taktes  (a)  gehort  dem  hervorgehenden  Melndientypus. 
Der  2.  Tell  (b)  ist  bei  MiCa  haufig  vertreten,  z.  B.  in  der  Oper  „L'origine  di 
Jaronieriz"  (1730),  2.  Intermezzo,  l.Arie: 

Ritom.    _     ^  ^  _     ^       ^ 

1  USW. 


M.  G.  Monn,  Concertino  G-dur  (Th.  Kat.  37): 


Wagenseil,  Sinfonie  D-dur  1746,  1.  Satz,  1.  Thema  (D.T.  0.,  XV"): 


M.  G.  Monn,  Sonata  A-dur.    Menuett,  Trio  (ebenda  S.  65): 


Alle  diesc  Thcnicn  gchoren  ohnc  Zwcifel  einem  und  demselbcn  Melodietypus 
an.    MiCa  kennt  dicsfn  Typus  in  folgender,  fast  identischer  Gestalt: 


')  Nach   dem    thematischen    Kalalog   der   vorklassischen    Sinfoiiiker,   von  W.  Fischer 
herausgegeben    in  den  Denkmalern  dei  Tonkunst  in  Osterreich,  XtX'. 


1'34  '"  Vladimir  Heltert      '■^•i^  •"' 

Sepolcro  (1727)  12.  Arie,  2.  Tcil: 


Dasel6st  9.  Arie,  1.  Teil: 


M.  G.  Monn,  Klavierkonzert  g-moll  (Th.  Kat.  40): 

F.  Miia,  „Operosa  Terni  Colossi  Moles"  (1735)  5.  Arie,  l.Teil: 
Derselbe,  3.  Arie  in  der  Oper  „Demofoonte"  (1738),  l.Teil: 


M.  0.  iMonn,  Sinfonie  D-dur  (1740),  Finale  (Th.  Kat.  1): 

a 

Derselbe,  Klavierkonzert  Es-dur  (Th.  Kat.  44): 


Horwitz  und  RiedeU)  sehen  in  dem  Thema  Nr.  37  einen  der  Prototypen  der 
„spateren  Wiener  Thematlk".  Diese  knappen  Melodien,  die  mit  dem  Auf- 
takt  beginnen,  sich  um  die  1.  Stufe  bewegen  und  die  strikte  metrische  Figur 
J"  I  J"7T3  /p  J  J"  1  Oder  S'  I  JT73  J  -r  J"  I  haben,  die  dann  in  der 
Tonika  Oder  Dominante  wiederholt  wird,  ist  eines  der  charakteristischsten 
Merkmale  Caldara's,  und  unter  seinem  EinfiuB  auch  MiCa's.  Sie  erscheinen  fast 
regelmacig  als  Themen  des  zweiten  Arientelles,  und  die  Komponisten 
bezwecken  dadurch  einen  Kontrast,  zu  dem  melodisch  breiteren  Thema  des 
l.Teiles  zu  erzielen.  Ich  bringe  aus  MiCa's  Werken  nur  die  den  Monnschen 
Themen  am  nachsten  stehenden: 

Sepolcro  (1727),  10.  Arie,  2.  Teil: 


>)  Denkmaier  der  Tonkunst  in  Osterreich,  XV*,  S.  21. 
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Daselbst,  12.  Arie,  2.  Teil 


Das  sequenzartige  Thema  von 

M.  G.  Monn,  Quartett  a-moll  (Th.  Kat.  14): 


ist  wieder  cin  Thema,  das  in  den  Ariensequenzen  derZeit  Caldara's  haufig  uns 
entgegentritt,  und  zwar  in  derselben  Modulationslinie.    Bei  MiCa  z.  B.  in 
dieser  Form: 
MiCa,  „Operosa",  5.  Arie,  2.  Teil: 

Dasselbe  gilt  von  dem  sequenzartigen  Thema  Monn's  aus  seiner  Sinfonie 
B-diir  (Finale)  Nr.  9: 


das  bei  MiCa  in  derselben  Form  in  seiner  Sepolcro-Arie  sich  befindet: 


Vor  alleni  aber  bezeichnend  flir  das  Verhaltnis  M.  G.  Monn-MiCa  ist  das 
folgende  Thema:  ,,,„  ,„  ,_,^„ 

M.  G.  Monn,  Sinfonie  D-dur  (1740),  1.  Satz,  2.  Thema; 
Flauto  solo  


Vergleichen  wtr  niit  diesem  Gedanken  das  MiCa'sche  3.  Thema  seiner  Sin- 
fonie zu  „Bellezza  e  Decoro"  (1729)  -  s.  S.  120  Notenbeispiel  2,  Takt  4ff,  -, 


|;^  M.«*..  Vladimir  Helfert    dyi,MU,M   iu3; 

ist  sofort  die  auffallige  Ahnlichkeit  der  Konzeption  der  beiden  Gedanken 
ersichtlich.  Dieses  wird  noch  dadurch  verstarkt,  daB  es  sich  in  beiden  Fallen 
um  ein  Nebenthema  der  Sinfonle  handelt,  und  daB  in  beiden  Fallen  das  Thema 
solistisch  gefiihrt  wird,  bei  MiCa  in  der  Solovioline,  bei  Monn  in  der  Soloflbte. 

Es  wurde  schon  angedeutet,  daB  MiCa's  Melodik  nicht  als  direkte  Quelle 
flir  Monn  betrachtet  werden  kann.  MiCa  zwar  stand  in  regen  Beziehungen 
zu  Wien,  besuchte  auch  ofters  Wien^),  aber  die  Jarmeritzer  Quellen  sagen 
nichts  liber  die  personlichen  Beziehungen  Monn's  und  Wagenseil's  zu  Jarnieritz 
resp.  zu  MiCa.  Ich  halte  fiir  sicher,  daB  sowohl  in  MiCa's  wie  auch  in  Monn's 
Melodik  slch  die  gemeinsame  Quelle  geltend  macht,  und  das  ist  Ant. 
Caldara  niit  seinen  Zeitgenossen  (Porsile,  Fr.  und  Ign.  Conti).  Freilich 
Caldara  selbst  steht  wieder  im  breiten  Strom  der  Melodik  der  italienischen 
Oper  der  Schiiler  Al.  Scarlatti's.  Trotzdem  hatte  er  aber  manche  Momente, 
die  uns  berechtigen,  ihn  als  eine  Individualitat  zu  betrachten,  und  ferner: 
Caldara  war  in  Wien  zur  Zeit  Karls  VI.  der  Hauptvertreter  des  Italismus 
und  ist  in  dieser  Hinsicht  Gegner  von  J.  J.  Fux;  aus  dieser  Ursache 
spielte  er  in  der  Entwicklungsgeschichte  der  Wiener  Musik  eine  auBerordent- 
liche  Rolle.  Deshalb  kann  man  von  eineni  Caldara'schen  Komponisten- 
typus  reden,  dessen  Wurzeln  hauptsachlich  in  die  nielodische  Entwlcklung 
der  Wiener  Musik  Uberraschend  weit  reichen.  Wir  konnen  fiir  alle  Monn'schen 
Themen,  die  hier  zitiert  wurden,  zugleich  auch  als  Muster  die  Melodik  Caldara's 
anfiihren.  Bedenkt  man,  daB  M.  G.  Monn  und  Wagenseil  noch  die  Hoch- 
bliite  des  Ruhmes  Caldara's  in  Wien  erlebten,  so  wird  man  kein  Bedenken 
haben,  fiir  ihre  Melodik  die  Musik  Caldara's  als   Quelle  anzusehen"). 

Ich  lasse  beiseite  die  Themen  Notenbeispiel  1  und  3  auf  S.  133,  die,  wie  schon 
gesagt,  einem  „locus  communis"  der  damaligen  italienischen  Opernmusik 
angehoren.    Das  Thema  der  Monn'schen   Sinfonie   H-dur,    1.  Satz,    l.Teil: 


klingt  oft  in  den  Werken  Caldara's,  z.  B.:  Caldara,  Morte  e  Sepoltura  1724, 
Arie  2,  Ritornell: 


Oder  in  ahniicher  Form  daselbst,  Arie  8,  Ritorneii: 


1)  Naheres  dariiber  s.  ..Hudebni  barok",  S.  100-118. 

')  Der  Ruhm  Caldara's  am  Hofe  Karls  VI.  fSngt  um  1716  an.  Seine  Opern  werden 
haufiger  und  haufiger  aufgefiihrt  (im  Jahre  1729  neunmai).  Einer  solchen  Popularitat 
vor  Caldara  konnte  sich  nur  Ant.  Draghi  in  Wien  erfreuen,  der  freilich  einer  anderen  Rich- 
tung  der  italienischen  Musik  angehOrte.  Caldara  starb  1736.  (Das  Repertoire  der  Hof- 
yper  s.  AI.  v.  Weilen,  Zut  Wiener  Theatergeschichte.) 
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FUr  die  Notenbeispiele  5,  6, 7(Monn)  S.  133  und  1  (MiSa)  auf  S.  134  konntn 
wir  einc  Parallele  in  dem  lustigen  Thema  Caldara's  bringen  ausseinem  1.  Inter- 
mezzo ,,Cuoco  e  Madama"  (Arie  der  Madama)'); 

Der  aufsteigende  Melodietypus  von  1.  zu  5.  resp.  6.  Stufe  ist  iibrigens  in 
der  Caldara'schen  und  italienischen  Musik  dieser  Zeit  allgemein  verbreitet.  — 
Die  charakteristischen,  melodisch  wie  rhytiimisch  knappen  Themen  des 
2.  Arienteiles,  die  wir  in  den  Monn'schen  Themen  Nr.  6  und  7  auf  S.  134  wahr- 
genomnien  hatten,  haben  bei  MiCa  wie  bei  Monn  ihr  Vorbild  bci  Caldara, 
z.  B.  in  der  Oper  Euristeo  (1724),  1.  Akt,  Arie  2.=): 


Es  sind  Themen,  die  in  der  zeitgendssischen  italienischen  Opernarie  un- 
gemein  beliebt  waren,  und  Monn  konnte  sie  auch  anderswo  horen,  z.  B.  in 
Bioni's  Oper  „Issipile",   l.Akt,  Arie  2^): 


Fiir  die  Belspiele  4  und  5  auf  S.  135  diene  als  die  gemeinsame  Quelle 
folgende  Form  der  Sequenzen,  welche  bei  Caldara  sehr  haufig  vortretcn: 
Caldara,  Euristeo  (1724),  l.Akt,  Arie  8: 


SchlieBlich  sei  noch  bei  zwei  Themen  Monn's  die   Quelle  seiner  Meiodik 
aufgezeigt:  M.  J.  Monn,  Partita  k  3  (Th.  Kat.  18): 


Derselbe,  Praludium  fur  Orgel  (Th.  Kat.  74): 


J 


•)  Caldara's  Sepolcro  ,,Morte  e  sepoltura  di  Christo",  1724.  Part.  Mscr.  in  der  Wiener  Na- 
tionalbtbl.  17120.  —  Die  Intermezzi  daselbst  17634. 

*)  Caldara's  „Euristeo",  1724,  daselbst  17184. 

^)  Bioni's  „[ssipile",  im  Archiv  der  Geseltschaft  der  Musikfreunde,  Wien.  Die  Oper 
wurde  1737  in  Jarmerjtz  aufgefiihrt  (s.  Hudebni  barok,  S.  324ff.). 


1^  . — * — . Vlailimir  Helfert 

Das  1.  Thema  —  das  iibrigens  in  der  zeitgenossischen  Miisik  nicht  unhckaiint 
war  —  wachst  aus  dem  folgenden  Thema  Caldara's:  „Morte  e  sepoltura" 
1724.    Arie  der  Maria  Maddalena,  Ritornell: 


Das  zweitc  (37.)  fiihrt  auf  J.  J.  Fiix  ziiriicl4,  der  es  im  Andante  der  Sinfonie 
ziim  Sepolcro  ,,ll  fonte  della  salute"  (1721)  fiigenartig  folgendermaBen 
exponiert^). 


Ahnlich  in  seiner  Oper  ,,Costanza  e  fortezza"  (1723)^): 


Aus  dieseii  Prohen  wird  gewilS  die  Provcnienz  der  Melodik  der  ersten  Vor- 
klassiker  ersichtlich. 


Kehren  wirntin  zii  den  Srnfonien  MiCa's  ziiriick.  Es  ergiht  sich  die  Frage,  rn- 
wieweit  MiCa  hier  selbstiindig  dasteht.  Da  ist  eine  Tatsache  bemerkenswert: 
in  seiner  melodisclien  Invention  und  in  der  Konzeption  seiner  Werke  (auBer 
den  Sinfonien)  ist  MiCa  ganz  und  gar  von  seinen  Mustern,  vor  allem  von  Caldara, 
abhangig.  Die  eingehende  musikhistorische  Kritik  seiner  Melodik  erwies 
seine  Unselbstandigkeit  in  ciner  geradezu  uberraschenden  Weise.  Es  kann 
hier  auf  Einzelheiten  nicht  eingegangen  werden^),  und  es  genuge  zu  unseren 
Zwecken,  nur  das  Resultat  anzufiihren.  Am  haufigsten  tritt  als  Vorbild  seiner 
Melodik  Caldara  entgegen,  aus  dessen  Werken  ich  15  Zitate  in  der  Melodik 
MiCa's  feststellen  konnte.  AuISer  von  Caldara  iibernimnit  MiCa  seine  Motive 
buchstablich  treu  von  den  folgenden  Wiener  Komponisten:  Ziani  (1),  Por- 
sile{l),  Fux{3),  Ma  tteis(l).  Neben  ihnenkommennoch  Schurniann(l)  und 
R.  Keiser  (3)  in  Betracht.  Die  „loci  communes",  die  MiCa  in  seine  Melodik 
iibernimnit,  wurden  geschopft  aus  Caldara  (25),  Ziani  (1),  Porsile  (2)  und 
Fux  (3).  Nahe  verwandte  Parallelen  der  Melodientypen  MiCa's  lassen  sich 
bei  Caldara  (16),  Ziani  (1),  Fr.  Conti  (2)  und  Fux  (7)  feststellen.  MiCa  war  so 
von   italienischer   Melodik   durchdrungen,   daB   er   sogar   Melodien   schrieh. 


')  J.  J.  Fux,  „I1  fonte  della  salute  .  .  .",  1721.   Part.  Mscr.,  Wiener  Nationalbibl.  18190. 
-)  Denkmiiler  der  Tonkunst  in  Osterreich,  XVII,  S.  117. 

^)  Ich  habc  sie  in  meincr  bisher  unveroffentlichten  Arbeit  „Hudba  na  jarom^fickOni 
zimku"  (Die  Musik   im  Jarmeritzer  Schlosse)  niedergelegt. 
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die  man  spater  in  den  Werken  anderer  fremder  Komponisten  horte^).  Nur 
in  der  Serenade  „Operosa  Terni  Colossi"  (1735)  erscheint  ein  neuer  Melodietypus, 
der  auf  die  spatere  Zeit  weist.  Auch  in  der  Form  seiner  Arien  und  in  dem 
ganzen  Stil  seiner  Werke  ist  MiCa  vollkommen  von  seinen  Mustern  abhangig. 

Ziehen  wir  diesen  Ekiektizismus  MlCa's  in  Betracht,  dann  ist  die  Tatsache 
verwunderlich,  daB  er  in  der  Sonatenform  blsher  vereinzelt  da- 
steht.  Deswegen  konnen  wir  unmoglich  die  Form  des  I.  Sinfoniesatzes 
fUr  MiCa's  personliches  Eigentum  ansehen  und  mtissen  hier  die  Frage  offen 
lassen,  wo  MiCa  die  Quelle  fUr  diese  Form  fand,  Es  sei  mir  gestattet, 
zwei  Hypothesen  hier  aufzustellen,  1.  Fr.  MiCa  ist  ein  Typus  der  Kom- 
ponisten, die  in  der  1.  Halfte  des  !8.  Jahrhunderts  in  den  bbhmischen  und 
mahrischen  Schlossern  lebten  und  wirkten.  Es  ist  moglich,  daS  diese  SchloB- 
komponisten  zu  dieser  Sinfonieform  allmahb'ch  durch  gemeinsame  Arbeit 
gelangten.  Leider  sind  die  Quellen  fiir  diese  Frage  sehr  sparlich,  und  bishei 
ist  es  mir  nicht  gelungen,  ein  wenig  Licht  hier  hineinzubringen.  Es  wird 
noch  spater  diese  Frage  gestreift  werden.  2.  In  Wien  verbreitete  sich  voni 
Ende  der  zwanziger  Jahre  das  Wiener  Singspiel,  in  welchem  die  Musik  einen 
nicht  geringen  Anteil  hatte.  Mit  diesem  Singspiel  tritt  Graf  Questenberg 
und  somit  auch  MiCa,  in  rege  Beziehungen^).  Die  Musik  dieses  S'ngspieles 
ist  bisher  nicht  geniigend  bekannt.  Ware  es  moglich,  daB  sich  hier  eine  Form- 
entwicklung  vollbracht  hatte,  die  dann  auch  fur  MiCa  anregend  gewesen  scin 
wiirde? 

Auf  eine  Tatsache  aber  mache  ich  nachdrDcklich  aufmerksam:  dafi  die 
wichtigsten  Elemente  der  Sonatenform,  so  wie  diese  bei  MiCa  erscheint,  i  n  d  e  r 
Arienform  der  Schule  Al,  Scarlatti's  (und  auch  Caldara's)  entwickelt  da- 
stehen.  Vor  allem  hatte  die  Reprise  des  1.  Teiles  in  der  Da-Capo  Arie  einen 
entscheidenden  EinfluB  auf  die  Reprise  des  1.  Teiles  in  der  Sonatenform. 
Das  formale  Prinzip  der  Dreiteiligkeit  geht  von  der  Arie  in  die  Sinfonie  uber. 
Man  kann  aber  den  EinfluB  der  Da-Capo-Arie  auf  die  Sonatenform  noch 
weiter  verfolgen.  Die  Mehrzahl  der  Caldara'schen  Arien  haben  eine  stereotype 
innere  Struktur  des  1.  Teiles  Ay  die  auch  MiCa  wbrtHch  iibernommen  hat. 
Nach  einem  instrumentalen  Ritornell  beginnt  der  Gesang  mit  einem  Thema, 
das  regelmaBig  in  den  Dur-Arien  in  die  Dominante,  In  den  Moll-Arien 
in  das  Dur  der  3.  Stufe  moduliert.  Ein  kurzes  instrumentales  Ritornell  be- 
festigt  diese  neue  Tonart,  und  nach  der  betreffenden  Kadenz  beginnt  der 
Gesang  in  der  Dominante,  bzw.  auf  der  3.  Stufe.  Er  beginnt  mit  einem 
neuen  Thema,  das  regelmaBig  in  sequenzartige  Koloraturen  ubergeht 
und  in  der  Grundtonart  schlieBt.  Das  erste  instrumentale  Ritornell  wird  dann 
wiederholt.  Schematisch  ausgedriickt  ware  die  Form  des  Teiles  A  die  folgende: 


1)  So  z.  B.  in  der  Oper  „Issipile"  von  Bioni  und  „Merope"  von  Rice.  Broschi,  die 
1737  in  Jarmeritz  aufgefiihrt  wurden,  sind  Themen,  die  vorher  in  derselben  Gestalt  be! 
MiCa  erklungen.  DaB  hier  MiCa  nicht  die  Quelle  sein  konnte,  braucht  nicht  hervorge- 
hoben  zu  werden. 

■)  S.  ..Hudebni  barok",  S.  230ff,  Auch  meinen  Aufsatz  „Zur  Geschichte  des  Wiener 
Singspiels",  Zeitschrift  f.  Musikwissenschaft  V  1923,  S.  194ff. 
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Rit.  1.— r/i  j.(Tonika-Domin.)  Rit.2.  Ths-^-Sequ.  (Domin.-Tonika).  Rit.  1. 
A 
Lassen  wir  also  das  Ritornell  beiseite  —  und  in  dcr  Arie  wurde  die  Auf- 
merksarakeit  vor  allem  auf  den  Gesang  gelcnkt  — ,  so  haben  wir  in  diesem 
Arienteile  die  typischen  Momente  der  Sonatenform  entwickelt.  Hier  begegnet 
uns  schon  der  Dualismiis  2weier  Gcdanken,  die  nach  dem  Prinzip  des 
Kontrastes  cxponiert  werden.  Dieser  Kontrast  wird  harmonisch  durch  die 
Modulation  in  die  Dominante  (resp.  3.  Stufe),  durch  melodisch  ver- 
anderte  Linie  und  auch  rhythmisch  erzielt.  Hier  erscheint  auch  das  Prinzip 
des  Durcharbeitens  in  den  Sequenzen,  und  zwar  gleich  nach  dem 
Exponieren  des  2.  Themas.  Also  alle  typisclien  Merkmale  der  Sonatenform 
sind  hier  beisammen').  Fugen  wir  dazu  noch  das  Prinzip  der  Wiederho- 
Uing  (da  Capo),  haben  wir  hier  alles,  was  sich  spater  in  der  Sonatenform 
geltend  macht,  Es  handelte  sich  nur  darum,  diese  formalen  Prinzipien  in 
die  Instrumentalmusik  zu  iibertragen  und  sie  in  ein  testes  Formsystem  ein- 
zubringen.  Dies  war  eine  nicht  geringe  Aufgabe,  iind  die  Krisis  der  Sonaten- 
form, die  sich  vor  unseren  Augen  In  den  Sinfonien  MiCa's  abspielt,  bezeugt, 
wic  allmahlich  sich  diese  Prinzipien  in  eine  teste  Instrumentalform  einreihten. 
Um  diesen  Zusammenhang  zwischen  der  Arienform  Caldara's  und  der  Sonaten- 
form ersichtlich  zu  niachen,  bringe  ich  in  der  Beilage  den  1.  Teil  (A)  der  3.  Arie 
MICa's  aus  seiner  Gratulationskantate  ,,Nel  giorno  natalizio"^). 

Noch  eine  Frage  muli  hier  berUhrt  werden;  ob  man  zwischen  MiCa's  Sin- 
fonien und  den  ersten  Mannheimern  einen  direkten  Berlihrungspunkt  finden 

^)  Der  2.  Arienteil  (B),  der  in  den  Dur-Arien  regelmaBig  in  Moll  der  6.  Stufe,  in  den 
Moll-Arien  in  Dur  der  3.  Stufe  steht,  hat  eine  ganz  einfache  Gliederung.  Er  besteht  aus 
einer  meist  liedartigen  Periode,  an  die  sich  hier  und  da  (nicht  immer)  kurze  und  einfache 
Sequenzen  fiigen. 

^)  Nur  nehenbei  —  denn  es  liegt  unserem  Thema  abseits  —  sei  auch  die  Frage  der 
Mehrsatzigkeit  in  der  Sinfonie  Mifia's  beriihrt.  MiCa  kennt  die  zweisatzige  Sinfonie. 
Nach  dem  1.  Allegro  folgt  regelmaBig  ein  Menuett.  So  tst  es  in  alien  erhaltenen  wett- 
lichcn  Sinfonien  Miia's.  Nur  die  Sinfonie  „Operosa  Terni  Colossi  Moles"  hat  zwischen 
Allegro  und  Menuett  einen  Mittelsatz  „Largo"  in  Form  der  Siciliana  (als  „Sicialana" 
ausdriicklich  benannt).  Die  Mcnuette  MiCa's  gehoren  zu  seinen  gelungensten  Kompo- 
sitionen,  und  es  ist  ersichtlich,  da6  hier  die  schllchte,  volkstiiniliche  Ko'Tiponisten-Natur 
Miia's  sich  am  wohlsten  befand.  Als  Beispiel  dafiir  gebe  ich  das  Menuett  aus  der  Opern- 
sinfonie  Miia's  in  der  Beilage.  Es  ist  hauptsachlich  im  Trio  (als  „Trio"  von  MiCa  benannt) 
dadurch  bemerkenswert,  da6  das  Thema  in  derselben  Weise  spiiter  bei  L.  Leo  erklingt. 
Die  schlichte  Urwiichsigkeit  des  Ausdrucks  verleiht  dem  Trio  einen  auficrordentlichen 
Zauber.  (Leo  benutzt  den  Gedanken  der  Menuett-Trios  von  MiCa  in  seiner  Oper  „Amor 
vuol  sofferenze"  1739.  S.  dariiber  meine  Arbeit  „Hudba  na  jaromfifickem  zimku", 
S.  209). 

Die  Frage  nach  dem  Menuett  in  der  Sinfonie  hat  schon  manchen  Wandel  durchgemacht. 
Ricmann  hatte  fiir  sicher  gehalfen,  daB  das  Menuett  in  die  Sinfonie  durch  die  Mann- 
heimereingefiihrt  wurde.  Horwitz(Denkmaier  der  Tonkunst  in  Osterreich,  XV^,  S.  XVIII) 
glaubt  diese  Ehre  fiir  Wagenseil  sichern  zu  niiissen.  Ahnlich  W,  Fischer  (Dcnkmaier 
dcr  Tonkunst  in  Osterreich,  X1X^  S.  18),  der  versichert,  daB  M.  0.  Monn  das  Menuett 
zuerst  in  der  Sinfonie  benutzt.  Dagegen  mOchte  der  Einblick  in  den  Themat.  Katalog 
dcr  Werke  Fux'  {Kochel,  J.  J.  Fux)  geniigen,  um  zu  sehen,  daB  in  Fuxens  Sinfonien 
das  Menuett  oft  vorkommt.  Die  Beliebtheit  fiir  das  Menuett  kann  man  auch  bei  Caldara 
(z.  B.  Sinfonie  der  Oper  Mithridate),  Reutter  jun.,  Bioni  (Issipile),  Broschi  (Mcrope)  fest- 
stcllen.  Kurz,  die  Verbreitung  des  Menuetts  in  der  Opernsinfonie  war  in  Wien  zur  Zeit 
Karls  VI.  etwas  Allgemeines.  MiCa  steht  hier  im  Stronie  seiner  Zeit,  und  die  vorklassische 
Sinfonie  wachst  auch  hierin  aus  dieser  Musik. 


11.  Arie  III  aus  der  Gratulations  -  Kantate 
„Giomo  natalizio"  1732 Frant.  Mica. 
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k&nnte.  AuBere  Umstande  waren  hier  fordernd.  Es  ist  vor  allem  der  Geburts- 
ort  Joh.  Stamitz'.  Die  Stadt  Deutsch-Brod  in  Siidostbohmen  ist  von 
Jarmeritznicht  zuweitentferiit;im  18.  Jahrhundert  warendiese  Gegendenver- 
bunden  durch  eine  HauptstraBe,  die  die  regelmaBige  Postverbindung  zwischen 
Prag  und  Wien  ermoglichte.  J.  Stamitz,  der,  1717  geboren,  in  seinem  Geburts- 
orte  bis  gegen  1740  verweiite,  erlebte  seine  Jugendjahre  in  einer  Zeit,  wo  die 
Jarmeritzer  Kapelle  auf  dem  Hbhepunkte  ihres  Wirkens  stand.  Es  laBt  sich 
zwar  nicht  aus  den  Jarmeritzer  Quellen  feststellen,  dafi  J.  Stamitz  auch 
persbniich  Jarmeritz  kannte,  aber  trotzdem  haben  wir  in  diesen  Sufieren 
Umstanden  eine  konkrete  Basis  fiir  die  weiteren  Deduktlonen.  Denn  MiCa 
stand  nicht  vereinzelt  da  als  ein  Typus  der  SchloBkomponisten,  weil 
ja  zwischen  den  adligen  Schlossern  eine  rege  Beriihrung  stattfand.  Dafi 
iibrigens  die  Musik  am  Jarmeritzer  Schlosse  nicht  in  die  Schlofimauern  ein- 
gesperrt  geblieben  war,  beweist,  dafi  die  Melodic  des  Schlufichores  in  der 
MiCa'schen  Serenade  „Operosa  Terni  Colossi"  (1735): 


bra      -     tis      in       o  -  ris     qui- 


Sit     fa  -  ma     mul-tis     ce 


sich  in  ein  Volkslied  verwandelte,  das  unlangst  von  Deutsch-Brod,  in  Um- 
gebung  von  Kuttenberg  (Kutnd  Hora)  gesungen  wurde: 


J^     jsem  zKut-n^     Ho-  ry,  zKut-n6      Ho-  ry     kon-del  ■ 
(Bin    ein     Kut  -  ten  -  ber  -  ger,  Kut-  ten  -  ber  -  ger    .    .    .    . 


kilv    syn. 


I 


Inwieweit  Joh.  Stamitz  —  und  dasselbe  gilt  dann  von  R  i  c  h  t  e  r  und  H  o  1  z  - 
bauer  —  fUr  ihre  Sinfonien  durch  die  Schlofisinfonicn  des  Typus  MiCa's  an- 
geregt  warden,  diese  zur  weiteren  Entwicklungsstufe  fortzufuhren,  das  zu 
erschlieBen,  ist  nach  dem  heutigen  Stande  der  erhaltenen  Quellen  vorlaufig 
unmoglich.  Hier  befanden  wir  uns  auf  dem  unsicheren  Boden  der  Hypothesen, 
denn  es  fehit  das  Hauptbeweismaterial;  die  Werke  Stamitz'  und  seines 
Kreises  aus  der  bdhmisch-mahrischen  Zeit.  Wir  verbleiben  daher  auf  der  feste- 
ren  Grundlage  dessen,  was  wir  aus  den  erhaltenen  Werken  beiderseits  heraus- 
lesen  konnen. 

Da  kommen  wirvor  allem  zu  der  prekaren  Frage  der  Mannheimer,,Manieren". 
die  schon  manche  Diskussion  erweckt  hatte.  Seit  den  Ausfuhrungen  K.  Hor- 
witz',  A.  Heufi'  und  L.  Kamienski's  gilt  es  fiir  erwiesen,  daB  die  einzelnen 
Mannheimer  Manieren,  hauptsachlich  der  vorhaltartige  ,,Seufzer",  hSufig 
in  der  italienischen  und  deutschen  Musik  vor  Stamitz  vorkommen.  Freilich, 
Riemann  spricht  nirgendwo  dariiber,  dafi  die  Mannheimer  ihre  Manieren 
selbst  erfanden,  sondern  er  zeigt  nur,  dafi  dieselben  bei  ihnen  auffallig  beliebt 
waren.  Dafi  Stamitz  und  Genossen  diese  Manier  aus  den  ihnen  vorhergehenden 
Werken  entnahmen,  ist  schliefilich  eine  vom  entwicklungsgeschichtlichen 
Standpunkte  aus  ganz  natiirliche  Sache.     Aber  es  handelt  sich  hier  darum, 
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dafi  sie  diese  Manieren  aur  eine  selbstandige  Art  sich  zu  eigen  machten,  und 
daB  sie  durch  dieselben  ihrer  Musik  eine  bestimmte  Physiognomie  gaben. 
Dann  aber  kann  man  die  Frage  stellen:  haben  nicht  Stamitz  und  Genossen 
die  Vorliebefur  die  Manieren ausBohmen  und  Mah re nmitgebracht, 
um  sie  alsbald  weiter  zu  vertiefen?  Denn  diese  Eventualitat  ware  weit  an- 
nehmbarer,  weil  konkreter,  als  die  Quellen  der  Manieren  in  der  ganzen  voran- 
gehenden  Musik  zu  suchen.  Und  in  der  Tat  spielen  die  „Mannheimer"  Manieren 
in  den  Werken  Mlfia's  eine  auffallend  wichtige  Rolle.  [ch  habe  in  meiner 
Musikhistorischen  Analyse  der  Werke  MiCa's  eine  Tabelle  des  beriihrnten 
,,Mannheimer"  vorhaltartigen  Seufzers  zusammengestellt,  aus  der  ich  die 
wichtigsten  Falle  hier  anfuhre: 


^■J'r    rlr    r'     r  ll¥  ^A  l^    T^  rV4^ 


Diese  waren  noch  durcb  das  zweite  Sinfoniethemaauf  S.  120,  daszumTeilaiis 
Vorhalten  besteht,  zu  erganzen.  MiCa  war  frellich  in  dieser  melodischen 
Manier  nicht  selbstandig,  denn  audi  hier  ergibt  sich  als  Quelle  Caldara  und 
dessen  Kreis.  Bei  MiCa  aber  tritt  diese  Manier  mil  auffalliger  Beliebtheit 
und  Aufdringlichkeit  —  also  quantitativ  wie  qualitativ  —  hervor.  Dann  aber 
kann  man  behaupten,  dalJ  Stamitz,  der  zeitlich  wie  ortlich  in  ahnlichen  Ver- 
haltnissen  lebte,  die  Beliebtheit  fur  diese  Manieren  von  seiner  Heimat 
mitbrachtc. 

Ein  zweiter  Beriihrungspunkt  ist  das  Verhaltnis  zum  Menuett.  Es  handelt 
sich  hier  wiederum  die  Beliebtheit  fiir  diese Tanzform.  Es  wurde  schon  an- 
gedeutet,  daB  in  den  Menuetten  am  gliicklichsten  die  schlichte,  urwiichsige 
Musikantennatur  MiCa's  zur  Geltung  kam.  Aus  der  QualitSt  dieser  Menuette 
kann  man  ersehen,  wie  beliebt  diese  Form  bei  MiSa  war,  der  hier  zwar  schlichte, 
aber  innerlich  durchdrungene  Weisen  niederlegte.  Man  kann  durch  Analogie 
daraus  schlielien,  daii  die  Form  des  Menuetts  der  urwuchsigen  Musikanten- 
natur der  bbhniischen  SchloUkomponisten  besonders  nahe  lag.  Dann  aber 
ware  es  gewaltsam,  die  Wurzeln  dieser  Beliebtheit  fiirs  Menuett  bei  Stamitz 
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anderswo  zu  suchen,  als  in  seiner  Heimat,  wo  cr  bei  den  Musikanten  des 
MiCatvpus  reizende  und  innerlich  wertvoile  Menuette  horen  I<onnte. 

Dal3  man  aber  vorlaufig  liber  dicse  allgemeine  Bdiebtheit  hinaus  niciit 
oehen  kann,  erweist  der  Vergleich  der  Menuette  der  ersten  Mannheimer  mit 
denen  MiCa's.  Wenn  wir  auch  den  Zeitunterschied  in  Betracht  Ziehen,  so  ist 
der  musikalische  Ausdruck  bei  den  Mannlieimern  gegenilber  MiCa  sehr  ver- 
feinert  und  kiinstlich,  was  freilich  durch  die  Musikkultur,  diirch  die  Stamitz 
gegangen  ist,  erklarlich  wird. 

DaB  diese  Beruhrungspunkte  auf  keinen  bloBen  Hypothesen  beruhen,  dafiJr 
gibt  einen  interessanten  Beweis  die  merkwurdige  Tatsache,  da6  das  Anfangs- 
thema  von  MiCa's  Sinfonie  ,,Operosa  Terni  Colossi  Moles"  (1735),  welcher  in 
seiner  Melodik  zu  den  Ausnahmen  gehort,  sich  in  einer  Sinfonie  Holzbauer's 
befindet.  Es  ist  namlich  auch  in  dessen  D-dur-Sinfonie  (auch  die  Tonart  ist 
dieseibe  wie  in  der  Sinfonie  MiSa's!),  die  ihrer  Provenienz  nach  —  sie  wird  im 
Thurn-Taxis'schen  Familienarchive  zu  Regensburg  aufbewahrt  —  aus  der 
Zeit,  als  Holzbaucr  in  Deutschland  lebte,  also  nach  dem  Jahre  1750  stammt'). 
Sie  beginnt  ini  Larghetto  mit  dem  Thema: 


In  den  ersten  2'^  Takten  ist  das  Thema  identisch  mit  dem  Miia's.  Dieses 
Thema  ist  in  dieser  langsamcn  Einleitung  zum  1.  Satze  nichts  Voriibergehen- 
des.   Im  Allegro  tritt  es  im  BaB  hervor  in  dieser  Form: 


ntt    t& 


I"  ^  C^^  c  k  )  i  pdJEJ"!  r  1^5^ 


Konnte  man  daraus  einc  Verbindung  zwischen  Holzbauer  und  MiCa  her- 
leiten?  Nun  ist  bemerkenswert,  daB  sich  dies  durch  auBere  Umstande  der 
Lebensgeschichte  Holzbauer's  stutzen  laBt.  Holzbauer  verlebte  bekanntlich 
seine  Jugend  in  Mahren,  und  zwar  in  den  Diensten  des  Orafen  Rottal  in 
Holleschau,  wo  er  der  graflichen  Musikkapelle  bis  zum  Jahre  1745  angehorte 
(er  wurde  1711  in  Wien  geboren)^).  Zwischen  Jarmeritz  und  Holleschau 
wurde  aber  gerade  In  dieser  Zeit  rege  Verbindung  gepflegt.  Am  Ende  Jul! 
1736  besuchte  Graf  Questenberg  den  Grafen  Rottal  in  Holleschau.  Als  dann 
das  Jarmeritzer  SchloBtheater  zu  Ende  gebaut  wurde,  geschah  dies  im  Janner 
1739  nach  dem  Muster  des  Holleschauer  SchloBtheaters^).    DaB  also  Holz- 


1)  Sinfonia  in  D  a  due  violini,  due  oboi  e  corni,  viola  e  Basso  del  Sig.  Holzbauer. 

*)  Die  Selbstbiographie  Holzbauer's  ist  am  voMstandigsten  zuganglich  in  Walter's 
„Geschichte  des  Theaters  und  der  Musik  am  kurpfaizischen  Hote"  S.  356  !f. 
Eine  Biograpliie  Holzbauer's  gibtKretzschmarin  dem  NeudruckderOper  „Giinther  von 
Schwarzburg"  (DenkmSler  deutscher  Tonkunst,  I.  Folge,  VIII,  IX)  bei. 

•)  S.  „Hudebni  barok",  S.  75. 
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bauer  die  Jarmeritzer  Musikkapelle  kannte,  kann  man  wohl  mit  Sicherheit 
behaupten.  Dann  aber  gingen  die  Faden  von  Jarmeritz  noch  weiter  zum 
dritten  Mannheimer,  F.  X.  Richter,  der  In  Holieschau  1709  geboren  wurde. 
Hier  erschlieBt  sich  ftir  die  Geschichte  der  Mannheimer  Schule  ein  Problem, 
inwieweit  die  Kunst  Stamitz',  Holzbauer's  und  Richter's  ihre  Wurzeln  in  der 
Musik  der  mahrischen  Schlosser  hat.  Ich  halte  fur  jetzt  mit  dem  Ausbtick 
auf  dieses  Problem  inne  und  hoffe,  zu  dessen  Losung  bald  beitragen  zu  konnen. 
Zum  SchluS  sei  noch  die  Bemerkung  gestattet,  daB  sich  das  erwahnte 
Thema  MiCa's  noch  weiter  behauptet.  Es  dringt,  wahrscheinlich  mittels  der 
Sinfonie  Holzbauer's,  bis  in  das  deutsche  Singspiel,  wo  man  ihm  in  der  Sinfonie 
von  Hiller'  s  Singspiel  „Lisuart  und  Dariolette"  (1766)  begegnet,  in  der  Form 
(wieder  in  D-dur!): 

AtUgro. 

Es  ist  dieselbe  Melodic  wie  bei  MiCa,  nur  dem  Geschmacke  der  Zeit  gemdB 
durch  Halbtonvorhalte  bereichert. 

Sein  heiterer  Charakter  paBte  gut  filr  die  Zeit  des  Rokoko,  und  daher 
war  es  auch  bei  Mozart  nichts  Unbekanntes,  vgl.  z.  B,  dessen  Sonate  fiir  Orgel 
und  Violine  (1772-1775)  (abermals  D-dur!): 

Allegro. 


Oder  die  Salzburger  Sinfonie  vom  Jahre  1771  (Kochel  114),  i.  Satz: 


Ist  es  ein  Wunder,  dafi  eine  Huldigungskantate,  die  in  der  Gemeinde 
Schone  Linde  in  Bohmenzu  Ehren  des  Fursten  Rudolph  KinskJ  urn  das 
Jahr  1 800  von  dem  dortigen  Lehrer  Taddeus  P  a  1  m  a  komponiert  und  daselbst 
aufgefiihrt  wurde,  in  der  Ouverture  mit  dem  folgenden  Thema  beginnt^): 

AlUgro 

? 


Ein  interessantes  Beispiel  durch  mehr  als  ein  halbes  Jahrhundert  ,,Wan- 
dernder  Melodic". 


»)  Die  Partitur  (Mscr.)  wird  aufbewahrt  in  der  Bibliothek  des  Palastes  Kinsk^  in  Prag, 
sle  tragi  den  Titel:  „Huldigung  Sr.  Durchlaucht  dem  H.Rudolph  Fiirsten  KinskJ  .  .  . 
dargebracht  von  der  SchSnlinder  Kirchengemeinde  ...  in  Musik  gesetzt  vom  Thaddao 
Palma,  Musterlehrer." 


Neuerscheinungen 


^M  Verlag  von  Martin  Breslauer,  Berlin 

^1      Hercole    Bottrigari,     II   Desiderio    overo  de'  concerti    di    varii  strumenti    musicali, 
^H  Venetia  1594.    Mit  Einleitungen  und  Anmerltungen  herausgegeben  von  Kathi 

^H         Meyer,  Berlin  1924  (Veroffentlichungen  der  Musikbibliothek  Paul  Hirsch,  Frank- 
^V  furt  a.  M.,    unter    Mitwirkung   von   Paul  Hirsch   herausgegeben    von  Johannes 

Wolf,   Heft  5)  31    und  51    S.  4". 

Ercole  Bottrigari  gehOrt  in  die  vorderste  Reihe  jener  gl^nzenden  RenaissaticepersOnllch- 
keiten,  dieinder  zweiten  Haiftedes  16.  JahrliutidertsKunstundWissetiscliaft  inltalienim 
AnschluB  andie  Antike  zueiner  bewundernswertenBt  iite  get iihrt  haben,  Schon  in  seiner Jiing- 
lingszeit  tut  er  sich  in  seiner  Heimat  Bologna  als  Mathematiker  und  Astronom  hervor  und 
entfaltet  zugleich  eine  rege  literarische  Tatigkeit,  wirft  sich  dann  unter  den  nachhaltigen 
Eindriicken  der  Kunstpflege  am  Hofe  zu  Ferrara  1575  — 1586  auf  die  Theorie  desTheater- 
baus  und  der  Musik  und  bekleidet  schlieBIich  den  musiktheoretischen  Lehrstuhl  an  der 
Universitat  zu  Bologna.  Von  da  ab  hat  er  sich  in  engem  Verkehr  mit  dem  bedeutenden 
Musiker  Ann.  Melone  fast  ausschlieBlich  musikalischen  Studien  hingegeben,  und  zwar 
als  tJbersetzer  antiker  Musikschriftsteller,  als  Historiker  und  als  Theoretiker.  Bezeich- 
nend  ist,  daB  er  dabei  gleich  den  meisten  seiner  Fachgenossen  auch  fiir  die  Kunst  seiner 
cigenen  Zeit  ein  warmes  Herz  hat.  Der  „Desiderio"  aber  erschien  zu  einer  Zeit,  da  eben 
die  Monodie  ihre  jungen  Schwingen  zu  regen  begann;  seine  Neuausgabe  war  daher  ein 
besonders  gliicklicher  Gedanke. 

Tatsachlich  geht  der  Dialog  von  einem  groBen  vokal-instrumentalen  Konzert  der  da- 
maligen  Gegenwart  aus,  dessen  orchestralen  Teil  in  seiner  Reichhaltigkeit  —  Clavi- 
cembalo, Spinett,  drei  Lauten,  viele  Violen,  Posaunen,  2  Zinken,  2  Violinen,  verschiedene 
FlOten,  Arpa  doppia  und  eine  Lira  ■  lebhaft  an  Monteverdi's  Besetzung  im  „Orfeo" 
gemahnt.  Daran  schlieBt  sich  ein  breiter  Abschnitt  iiber  das  Stimmen  der  Instrumente 
an,  der  fiir  die  Geschichte  der  Instrumente  wichtig  ist,  natiirlich  unter  vorsichtiger  Heran- 
ziehung  der  antlken  Lehre  von  den  Klanggeschlechtern  und  Tetrachorden;  auch  auf  die 
„musica  finta"  wird  naher  eingegangen.  Die  Seitenblicke  auf  die  gegenwSrtige  Musik 
fehlen  auch  hier  nichf ;  den  „Modernen"  wirft  Bottrigari  vor,  sie  ubersahen  nur  zu  haufig 
den  Unterschied  zwischen  dem  weltlichen  und  dem  geistlichen  Stil  und  suchten  auBer- 
dem  mehr  durch  Massen  als  durch  richtige  Auswahl  der  Instrumente  zu  wirken.  Es 
folgen  dann  langere  Ausfuhrungen  iiber  die  Einteilung  des  Tonsystems,  ausgehend  vom 
Monochord,  aber  auch  unter  Berufung  auf  zeitgenOssische  Theoretiker  wie  Fogliano, 
Pietro  Aron,  Lanfranco,  Vine.  Galilei,  Zarlino  und  Salinas. 

DasWichtigste  aber  sind  dieAusfiihrungen  tiber  die  Musikpflege  am  Hofe  zu  Ferrara 
mit  seinen  beiden  gleichfalls  sehr  voll  besetzten  Kapellen,  der  eigentlichen  herzogiichen 
und  der  aus  Damen  bestehenden  der  Herzogin,  und  seinen  seltsamen  Instrumenten,  wie 
namentlich  hier  Vicentino's  Archicembalo.  Bottrigari  gibt  ein  sehr  lebendiges  Bild 
von  der  Tatigkeit  und  vor  allem  auch  von  der  Disziplin  dieses  von  Fiorino  und  Luz- 
zaschi  geleiteten  Kunstkorpers,  dessen  Proben  der  Herzog  selbst  haufig  anwohnte.  Das 
alles  ist  ja  bereits  bekannt,  dagegen  hebt  Bottrigari  auch  die  zahireichen  Pilgerziige, 
namentlich  aus  Frankreich  und  Fiandern,  nachdriJckllch  hervor,  die  italien  mit  ihren 
auswendig  gesungenen,  einfach  gesetzten  Liedern  erfiillten  und  dadurch  der  Monodie 
den  Weg  bahnten.  AuBerdem  werden  KomOdiantentruppen  erwahnt,  besonders  aus 
Padua,  die  die  Zwischenakte  von  KomOdien  mit  ihren  Gesangen  so  erfolgreich  ausfiillten, 
daB  sie  schlieBIich  auch  in  den  Akten  selbst  an  alien  moglichen  Stellen  ihre  Gesangs- 
kiinste  spielen  lieBen.  Wichtig  ist  endiich  auch  die  Bologneser  Handwerkergilde  der 
Rivarnoli,  die  sich  des  Abends  nach  getaner  Arbeit  zum  einfachen  Liedgesang  zusammen- 
flnden  und  unter  der  Anieitung  von  Musikern  allerhand  Gelegenheitsmusiken  veran- 
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stalten;  Bottrigari  wird  dadurch  lebhaft  an  die  „imma^inati  incantl  delta  maga  Alcina" 
gemahnt.    In  alien  dreien  aber  erblickt  er  nicKt  mit  UnrecH  Vorlaufer  der  Monodie. 

Das  Orchester  des  Nonnenklosters  zu  S.  Vito  in  Ferrara  wird  ebenfalls  mit  groBem 
Lobe  erwahnt;  es  war  im  Gegensatz  zur  Kapelle  der  Herzogin,  fiir  die  Luzzaschi  seine 
Madrigaie  schrieb,  instrumentaler  Natur  und  wird  wegen  seiner  guten  Biaserinnen 
geriihmt. 

Kathi.  Meyer  hat  dem  Werk  eine  treffliche  Einleitung  vorangeschickt,  die  unsere 
Oberiieferiing  von  Bottrigari  und  seinen  Werken  kritisch  beleuchtet  und  manclie  zur 
Tradition  gewordene  Fabel  beseitigt,  sie  enthait  aiiSerdem  ein  sehr  anschauiiches  Bild 
vom  Entwicklungsgang  des  Mannes.  Nur  ein  paar  SchSnheitsfehler  waren  noch  zu  be- 
seitigen:  so  heiBt  der  antike  Theoretiker  niclit  Ptolomaus,  sondern  Ptolemaus,  und  unter 
dem  XIX.  Problem  des  Aristoteles  (S.  13)  ist  wohl  das  19.  Buch  der  iibrigens  pseudo- 
aristotelischen  —  Problemata  verstanden;  auch  heiBen  die  obengenannten  Handwerker 
nicht  Rivuarnoli,  sondern  Rivarnoli.  H.  Abert 

Verlag  F.  A.  GQnther  tfi  Sohn,  Berlin 

Jaques  Offenbach.  Beitrage  zu  seinem  Leben  und  zu  seinen  Werken.  Sonder- 
Veroffentlichung  der  Vereinigung  kunstlerischer  Buhnenvorstande.  Heraus- 
gegeben  von   Kurt  Soldan.     40  S.  Gr.  8.      Preis  2,— M. 

Aufsatze  von  Theaterfachleuten  (Hagemann,  Zweig,  NeiBer,  Hartmann  usw.)  fiir  die 
Farhgenossen,  herausgegeben  in  der  lObliclien  Absicht,  durch  Hinweis  auf  die  weniger 
bekannten  Werke  Offenbach's  dem  modernen  Operettenunfug  zu  steuern  und  durch 
prakttsche  Anweisung  fiir  die  Inszenierung  des ,, Hoffmann",  Offenbach's  Meisterwerk,  in 
der  kiinstlerischen  Wirkung  sicherzustcllen  und  zu  vertiefen.  Die  wenig  vorausbedachte 
Anlage  der  Schrift  als  Sammlung  von  Aufsatzen  verschiedener  Autoren  zwingt  dazu, 
manche,  zudem  allgemein  bekannte  Tatsachen  doppelt  und  dreifach  lesen  zu  miissen. 
Andererseits  wird  einiges,  z.  B.  der  wunde  Punkt  des  „Hoffmann"-Nachspiels,  das  Er- 
scheinen  der  Muse  imWeinfaS  vor  dem  betrunkenen  Hoffmann,  von  verschiedener  Seite 
verschieden,  und  zwar  entgegengesetzt  beleuchtet,  was  zu  eigenerStellungnahme  anregt. 

Reipschiager-Rostock. 

Verlag  Trowitzsch  und  Sohn,  Berlin 
Fritz  Rogely,  Schulgesang.     1924.  8". 

Verfasser  legt  aus  seiner  Praxis  allerlei  persOnliche  Erfahrungen  vor,  die,  wenn  auch 
nicht  immer  Neues,  so  doch  ganz  Beachtenswertes  enthalten.  Er  verkennt  die  hohe 
Bedeutung,  welche  der  Musikunterricht  der  Lehrerseminare  fiir  die  musikalische  Volks- 
kultur  besaB.  Seiner  Einstellung  nach  sieht  Verfasser  im  „Gesang"  die  eigentliche  Schul- 
musik,  den  Wert  der  Instrumentalmusik  fiir  die  Schule  iibersieht  er.  Besonders  wichtig 
ist  seine  Stellung  zu  den  Begabungsfragen.  Er  stellt  sich  mit  Recht  auf  den  Standpunkt, 
daB  vielen  Kindern  durch  ihre  Anlage  Grenzen  gesetzt  sind,  die  es  auch  dem  anregendsten 
Unterricht  und  der  besten  Methode  unmoglich  machen,  ihre  Musikalitat  iiber  ein  ge- 
wisses  beschrankfes  Mafi  hinaus  zu  entwickeln.  Das  Werkchen  diirfte  jiingeren  Prak- 
tikern  der  Schulmusik  manche  Anregung  zu  geben  vermflgen.  Walter  Kiihn, 

Verlag  Benjamin  Harz,  Jerusalem-Berlin-Wien 

Idelsohn,  A.  Z.;  Gesange  der  persischen,  bucharischen  und  daghestanischen 
Juden.  Zum  ersten  Male  gesammelt,  erlautert  und  herausgegeben.  1922. 
VIII  und  51+68  S.  4". 

Der  Verfasser,  Kantor  einer  jiidlschen  Gemeinde'  in  Jerusalem,  hat  sich  um  die  Er- 
kundung  der  Musik  der  orientalischen  Juden  ein  groUes  Verdienst  erworben,  indem  er 
die  kultischen  Melodien  der  isoliert  gebliebenen,  jemenitischen,  babylonischen  und  ar- 
menischen,  persischen  sowie  bucharischen  und  daghestanischen  Juden  gesammelt  und 
nach  den  von  ihm  aufgenommenen  und  jetztin  den  Phonogrammarchiven  von  Berlin  und 
Wien  bewahrten  Walzen  und  Flatten  wissenschaftlich  untersucht  hat.  Seine  Ausgaben, 
denen  er,  um  mit  dem  Wesen,  der  Geschichte  und  der  Sprache  der  jiidischen  VOlker- 
schaften  vertraut  zu  machen,  zweckentsprechende  Einleitungen  vorausschickt,  sInd 
nicht  nur  interessante  jiidische  Kulturdenkmaier,  sondern  haben  auch  entwicklungs- 
geschichtlichen  Wert  und  sind  fiir  die  quellenmaBige  Erkenntnis  abendldndischer  Musik 
nicht  ohne  Bedeutung.  Auf  die  Parallelen  mit  Melodien  altchristlicher  Musik  sei  be- 
sonders hingewiesen.   Die  Ausgaben  verdienen  dankbare  Anerkennung.  J.  W. 
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Idelsoliii,  A.Z.:  Hebraisch-orientalischerMelodienschatz,  Bd.  iV:  Gesange  der 
orientalischen  Sepliardim.     1923.    XV  u.  280  S.  4". 

Ein  wertvoller  Beitrag  zur  Musik  des  spanisclien  Judentutns,  der  durch  die  Bezie- 
hungen  zur  festiandischen  Musik  und  durch  die  vergleichende  Betrachtung  der  verschie- 
denen  Riten  besondere  Bedeutung  erhiilt.  Verfasser  erkennt  in  eitiem  Teil  des  sephardi- 
schen  Synagogengesanges,  d.  h.  des  kultischen  Gesanges  derspanischen  Juden,  spanisch- 
maurlsches  Out,  dem  er  als  aiteste  BL-standteiie  die  Weisen  der  Bibel  und  der  alten  Ge- 
bete,  sowie  als  neuen  Zuwachs  die  in  den  letzten  Jahrhunderten  aus  Orient  und  Okzident 
aufg'snommenen  neuen  Melodien  cntgegenstellt.  Besonders  betont  sei  l.s  tiefes  Ein- 
gehen  auf  die  arabische  Musik,  gestiitzt  auf  die  ,,Musiqa  esch  Scharqije  der  Muhammed 
Kamel  el-Kholay".  Seine  Ausfuhrungen  iiber  die  Tonstufen  und  die  Maqamen  sind 
bemerkenswert,  Er  stellt  fest,  dali  ,,ein  Teil  der  Maqamen  auf  der  leitereigenen 
arabischen  14-stiifigen  Tonreihe  (aus  ganzen  und  ^!^  Stufen  bestehend)  basiert,  ein 
anderer  Teil  aus  ^U-,  ^/f,  */,,■  und  ^/^-Stufen  resultiert".  Wertvoll  sind  die  von  ihm 
nachgewiesenen  Parallelen  zwischen  dem  spanischen  und  slawischen  Volksgesang. 
Seine  Feststellung  ergibt,  daB  der  sudslawische  Volksgesang  von  griechischen  und 
orientalischen  Ziigen  durchsetzt  ist,  dagegen  in  KleinruBland  und  Polen  arabisch-jiidische 
Elemente  zu  beobachten  sind.  Ein  Schatz  von  500  sephardischen  Melodien  wird 
vorgelegt.  Wiinschenswert  ware  es,  wcnn  der  Verfasser  seine  Arbeiten  vor  der  Druck- 
jegung  vom  sprachlichen  Ocsichtspunkte  aus  durchpritfen  lielie.  Der  wissenschaftliche 
Wert  der  VerOffentlichung  wird  dadurch  nicht  beruhrt.  J  W. 

Verlag  Ferdinand  Hirt,  Breslau 
Curt  Sachs:  Musik  des  Altertums.     96  S.  8°  mit  Notenbeispielen  und  Abbil- 
dungen.     2,50  M.     Jedcrmanns  Bucherei,  Abteilung  Musik. 

Es  ist  in  diesem  Buch  einmal  unter  Altertum  niclit  allein  die  Antike  verstanden. 
Sondern  der  Verfasser,  dem  es  liber  kurzem  gelang,  eine  babylonische  Tonschrift  zu 
entdecken  und  zu  entziffern,  redet  auch  iiber  agyptische,  syrische  und  jiidisclie  Musik, 
bevor  er  auf  die  Griechen  eingeht.  Der  Stoff  ist  hier  zum  erstenmal  so  gesehen,  wie  er 
unserer  heutlgen  Perspektive  entspricht.  Damit  ist  (das  mu6  der  Historiker  feststelien) 
nicht  nur  ein  Beitrag  zu  ,,Jedermanns  Bucherei"  gegeben,  sondern  findet  zunSchst  die 
Musikgeschichte  eine  wertvoile  Erganzung.  welche  die  Antike  meist  unter  dem  Gesichts- 
punkt  der  Musiktheorie  behandelt  und  die  anderen  alten  Kulturen  mit  einer,  wissen- 
schaftlich  mehr  oder  weniger  in  der  Luft  schwebenden  Anmerkung  abspeiste.  Die 
instrumentkundlichen  Forschungen  des  Verfassers  gaben  den  Ausgangspunkt  fiir  eine 
Betrachtung  von  groUem  kiilturgeschichtlichen  Weitblick  und  gleichzeitig  plastischer, 
einganglicher  Darsteliung.  Das  Buch  erweckt  grOBte  Hoffnungen  fiir  den  Ausbau  der 
von  Johannes  Woif  geleiteten  Abteilung  Musik  der  -volkstiimlichen  Bucherei. 

Dr.  Hans  Mersmann 

Selbstverlag  Otto  Scliniid,  Dresden 
Otto    Sc h m i d:    Die   Sachsische    Staatskapelle   in  Dresden   und    ihre    Konzert- 
tatigkeit.     (1548—1923.)    47  S. 

Der  um  die  Musikgeschichte  Dresdens  verdiente  Verfasser  legt  zur  Feier  des  375jahri- 
gen  Bestehens  der  Sachsischen  Staatskapelle  ein  Schriftchen  vor,  das  in  kurzen  Ziigen 
die  glSnzende  Geschichte  dieses  Instituts  behandelt.  Im  Fluge  zieht  cine  ganze  Reihe 
beriihmter  Namen  voriiber:  Walther,  Scandelli,  Hassler,  Schiitz,  Pallavicino,  Heinichen, 
Homilius,  Hasse,  Naumann,  Seydelmann,  Paer,  Morlacchi  -  Namen,  mit  denen  aller- 
dings  nur  der  unterrichtete  Leser  konkretere  Vorsteliungen  verbindet.  Doch  versteht 
es  der  Verfasser,  durch  charakterisierende  Bemerkungen  von  dem  Wesentlichen  ihrer 
Personlichkeit  und  ihrer  Verdienste  um  die  Kapelle  ein  Bild  zu  geben.  Etwas  eingehender 
verweilt  Schmid  bei  den  Kapellmeistern  des  neunzehnten  Jahrhunderts  (Weber,  Marsch- 
ner,  Wagner,  ReiUiger,  Rietz,  Krebs,  Wullner,  Schuch),  und  er  bringt  fiir  die  neueste 
Ara  Busch  sogar  Einzelheiten,  die  insbesondere  dem  Dresdener  Musikfreund  will- 
kommen  sein  mogen.  Reipschiager-Rostock. 


Verlag  Herder  &  Co.,  Freiburg  i.  Br. 

Max  Degen:  Die   Lieder  von  Carl  Maria  v.  Weber.    8"  (VllI  u.  94  S.)     Steif 
brosch.  2,—  M. 

Auf  Grund  der  Werke  von  JShns,  Max  Maria  v.  Weber  und  den  „Samtllchen  Schrif- 
ten"  gibt  Degen  eine  Chronologie  und  eine  —  in  der  Hauptsache  —  formalistisch-asthe- 
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tische  Analyse  der  Weber-Lieder.  Daneben  behandelt  er  Weber's  VerhSltnis,  zu  Dichter 
und  Text,  das  bei  der  Mehrzahl  seiner  Ueder  ein  ganz  persOnliches  ist.  Die  Analysen 
sind  Belege  fltr  Weber's  Maxime,  daB  in  der  Liedkompositlon  die  SchOpfung  einer  neuen 
musikalischen  Form  durch  die  Dichtimg  angeregt  werden  muB.  Im  Hinbllck  auf  die 
Wichtigkeit,'  die  demgemas  die  Form  bei  einer  Betrachtung  von  Weber's  Uedschaffen 
einnimmt,  hat  Degen,  nacti  dem  Vorgang  Scheibier's,  der  liierin  aber  nocfi  differenzierter 
ist  („Die  Musik",  Jahrg.  V,  Heft  17/18),  die  128  Lieder  nach  itiren  Formen  gegliedert.  In 
der  Geschichte  des  Liedes  gehOrt  Weber,  nicht  zum  wenigsten  durch  sein  Deklamatlons- 
prinzip,  zu  den  AusUufern  der  Berliner  Schule.  Im  Ausdruck  glaubt  Degen  Weber  stark 
von  Zumsteeg  beeinfluBt.  (Vgl.  Kretzschmar,  Gesch.  d.  Liedes,  S.  336).  Hier  wSre  auch, 
besonders  was  die  SchOnheit  und  Gesanglichkeit  der  Melodic  betrifft,  neben  Vogler 
insbesondere  sein  Schiiler  und  Weber's  vaterlicher  Freund  Franz  Danzi  zu  nennen,  dessen 
Gesangwerke  in  hohem  MaBe  die  sch6ne  und  gesangliche  Melodieiinie  aufwetsen.  Degen's 
Arbeit  ist  bei  dem  Mangel  an  gedicgener  Weber- Li teratur  als  erste  Orientierung  sehr 
zu  begruBen,  wenn  auch  das  Kapitel  der  historischen  Eingliederung  noch  weiterer  Unter- 
suchung  bedarf.  —  Aufmerksam  gemacht  sei  noch  auf  ein  geringfugiges  Versehen  des  Ver- 
fassers.  S.  47  (Anm.  Castelli)  und  Seite  15,  Zeile  6  v.  o.  widersprechen  sich.  Nach  Max 
Maria  v.  Weber  (I,  S.  86)  lernte  Carl  Maria  den  Schriftsteller  Castelli  schon  bei  seinem 
ersten    Wiener    Aufenthalt    1803/04    kennen.  Reipschiager- Rostock 


Deutsche  Verlagsanstalt,  Stuttgart-Berlin 
Walter  Dahms:  Musik  des  SOdens.  421  S.  10,— M. 

Eine  mit  Leidenschaft  vorgenommene  Kritik  an  der  deutschen  Musik  des  neun- 
zehnten  Jahrhunderts,  soweit  sic  mehr  sein  will  als  „Nur"  -  Musik,  insbesondere  der 
ihr  Urwesen  gSnzlich  verleugnenden  modernen  Musik.  Als  Positives  aber  baut  Dahms 
die  Idee  der  „Musik  des  Siidens"  auf.  Die  heutige  Musik,  sagt  er,  krankt  an  ihrem  Wider- 
spruch  zum  Leben.  Sie  widerspricht  allem  und  in  jedem  dem,  was  der  Mensch  Leben 
nennt,  Leben  nennen  muB.  Die  Neigung  des  nOrdiichen  Musikers  zur  Mystik  fuhrt  ihn 
in  Versuchung,  die  Musik  nicht  mehr  als  einen  Ausdruck  des  Lebens  anzusehen,  sondern 
als  ein  Jenseits,  ein  Lebenslremdes.  Im  „Suden"  (dem  Lande  Nietzsche's)  aber  kann  die 
Musik  genesen,  denn  hier  quillt  naturhaftes  Leben.  In  breiten  Ausfiihrungen  iiber  das 
vokale  Prinzip,  Tonalitat,  Modulation,  Inhalt  und  Form  wird  das  Wesen  der  „Musik 
des  Sudens"  entwickelt,  dessen  Anfang  und  Ende  die  Melodic,  die  „frohe  Botschaf t  des 
Sudens"ist.  „Musik  des  Sudens"  bedeutet  schiechtweg  die  „subiimste  Form  der  Melodle". 
Ihr  Ideal  ist  Mozart.  Die  Quintessenz,  die  Dahms  den  jungen,  schaffenden  Musikern 
zuruft,  lautet  etwa:  Zuriick  zur  wahren  Natur,  zur  Natur  des  Sudens!  Habt  den  Mut 
zum  Leben,  zum  Tanzen,  Lachen  undSingen.  Saugteuch  voll  mitderHeiterkeit  desSiidens, 
werdet  andcre  Menschen,  Menschen  des  Sudens,  dann  werdet  ihr  auch  die  wahre  Musik 
schaffen,  die  „Musik  des  Sudens",  denn  „das  ist  der  Oeist  der  Musik,  ihr  Triumph,  ihre 
Apotheose,  ihr  letzter  verwegenster  und  tiefster  Sinn  —  ihre  Idealitat." 

Vorziige  und  Schwachen  des  Buches  liegen  in  der  erhOhten  Subjektivitat  seines  Ver- 
fassers.  Dahms  geht  oftmals  von  den  Halben  und  von  den  Erscheinungen  der  Ober- 
fiache  aus.  Es  ist  dann  ein  Leichtes,  ihn  zu  widerlegen.  Wer  sich  davon  uberzeugen  will, 
Icse  die  ersten  Abschnitte,  in  denen  er  sich  mit  dem  Musik-„Historizismus"  auseinander- 
setzt.  „Die  Historic  hat  euch  verdorben  . . ."  „lhr  miiBt  von  der  historischen  Krank- 
heit  genesen  . . .".  „Die  Historic  zerstSrt  die  Naivitat  der  Instinkte  . . ."  „Wieviel  tote 
Musik  wird  heute  wieder  ausgegraben,  nur  weil  es  zuviel  Historiker,  zuviel  Gelehrte, 
zuviel  Unschopferische  in  der  Kunst  gibt . . .",  ,,Die  iibertriebene  Historie  erzeugt 
endlich  eine  urn  nichts  mehr  verlegene  Flachheit  in  der  Gesinnung,  im  Empfinden  und 
auch  im  Wissen.  Man  ,gew5hnt'  sich  an  alles,  man  ,kennt*  alles,  man  vermag  gar  nicht 
mehr  bewundernd  sich  durch  irgend  etwas  bis  zum  Kern  hindurchzufithten  . .  ."  Das 
sind  Beobachtungen,  die  an  der  Oberfiache  haften  bleiben,  die  daher  keine  ernste  Kritik 
vertragen.  Auch  frappieren  manche  Deduktionen  mehr  durch  die  Unbedenklichkeit 
und  das  Temperament,  mit  denen  sie  vorgebracht  werden,  als  durch  ihre  innere  Starke. 
Das  sind  die  Schattenseiten  des  Eiferns,  wenn  man  auch  iiber  das  Resultat  der  Beweis- 
fiihrung  mit  dem  Verfasser  sehr  oft  einer  Meinung  sein  kann.  —  Da  die  Aufgabe,  die  sich 
Dahms  gestellt  hat:  die  Masse  sinnbetOrter  Musiker  vom  Banne  der  Unnatur  unserer 
heutigen  Musik  zu  erIOsen  und  reineren  Gefilden  zuzufiihren,  der  Jugend  eine  andere 
Lebens-  und  Kunstanschauung  einzuimpfen  und  sie  fiir  die  „Musik  des  Sudens"  zu  be- 
geistern,  eine  unsagbar  schwierige  ist,  so  wird  man  dies  Eifern  verstandlich  finden,  und 
wo  es  sich  auf  ideale  Leidenschaft,  die  das  kritische  BewuBtsein  nicht  in  Mitleidenschaft 
zieht,  beschrankt,  sogar  als  notwendig  erachten. 

Reipsch  lager- Rostock 


i 
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Verlag  HerdertfiCo,  Freiburg  i.  Br. 

Hellinghaus,  Otto:  Bibliothek  wertvoller  DenkwCirdigkeiten.  7.  Band;  Karl 

Maria  von  Weber.     Seine  Personlichkeit  in  seinen  Briefen  und  Tagebiichern 

und  iti  Aufzeichnungen  seiner  Zeitgenossen.    Mit  eineni  Titelbild.    25  u.  204  S.  8". 

Ein  auf  die  breite  Offentlichkeit  eingesfelltes  Werk,  das  seinen  Zweck,  ein  lebensvolles 

Bild  von  der  PersOnlichkeit  des  Meisters  zu  geben,  erf iillt.  J.  W. 

Verlag  Carl  Winters  Universitatsbuchhandlung,  Heidelberg 
V.  Goldschm  idt:  Materialien  zur  MusiklehreM923.     8°. 

Es  wird  nach  einem  zwingenden  Aiifhau  der  Musiklehre,  nach  der  kausalen  Begriin- 
dung  und  damit  nach  der  MSglichkeit  der  Fortbildung  aus  innerer  Notwendigkeit  ge- 
sucht.  Das  Neu-Hinzutretende  kOnnte  dann  nach  Erreichung  dieses  Zieles  als  gesetz- 
maBig  entwickelt  verstanden  werden,  und  eine  strenge  Musiklehre  sei  in  der  Lage,  der 
Weiterentwicklung  selbst  Richtung  zu  geben.  An  die  Stelle  der  Schwingungszahlen  (z) 
treten  die  „harmonischen  Zahlen"  (p),  mit  denen  der  harmonische  Aufbau  eines  Musik- 
werkes  klarzulegen  ist  und  mit  denen  ferner  Beziehungen  zwischen  Melodik  und  Akkor- 
dik  hergestellt  und  „auf  Grund  der  Melodik  und  Akkordik  Kompositionen  synthetisch 
aufgebaut  werden".  Die,Studien  bilden  voriaufig  eine  Sammlung  von  Materialien  fiir 
eine  vom  Verfasser  geplante  strenge  Musiklehre.  Er,  schlieUt,  daB  der  Aufbau  des 
Tongewebes  —  wie  der  der  Kristalle  und  des  Farbengewebes  —  durch  dasselbe  ,,Gesetz 
der  Komplikationen"  bestimint  wird,  Jedoch  wird  diese  Musiklehre  nicht  zuni  ge- 
wiinschten  Ziele  fiihren,  weil  sie  sich  schon  in  ihren  Grunddefinitionen  an  das  Gefiihl 
wendet.  Auch  die  ,, Analogic  zwischen  T6nen  und  Farben",  die  vom  Verfasser  sogar  als 
Stiitze  beim  Aufbau  seiner  Lehre  herangezogen  wird,  scheint  ein  Fehlgriff,  beruht  doch 
die  Farben harmonie  auf  ganz  anderen  Faktoren.  Dr.  Erich  Schumann 


Verlag  Gustav  Fischer,  Jena 

Felix  Auerbach:  Tonkunst  und  bildende  Kunst.     1924.  8". 

In  dieser  —  vom  Standpunkteldes  Naturforschers  geschriebenen  -  vergleichenden 
Studie  wird  die  Frage  des  Parallelismus  einerseits  und  des  Kontrastes  andererseits  zwi- 
schen OehSrskunst  und  Gesichtskunst  aufgerollt  und  weiter  versucht,  Fundament  und 
Ziel  aller  kiinstlerischen  Wirkung  klarzulegen.  Die  elementaren  Faktoren  bringt  der 
Verfasser  —  soweit  mflglich  —  in  ein  System  und  formuliert  dann  die  Gesetze,  denen 
dieses  System  unterliegt.  Diese  Gesetze  werden  fiir  die  Moglichkciten  und  Mannig- 
faltigkeiten  der  Kunst,  und  damit  schlieUJich  auch  ftir  ihr  Wesen  und  ihren  Sinn  als 
entscheidend  hingestellt.  Selbst  wenn  man  sich  mit  den  bei  der  Behandlung  des  Stoffes 
gemachten  Voraussetzungen  nicht  ganz  einverstanden  erklaren  will,  mufi  man  dieses 
inhaltreichc  Werk,  das  eine  Fiilie  von  Anregungen  bietet,  nur  anerkennen. 

Dr.  Erich  Schumann 


Verlag  Lipsius  &  Tischer,  Kiel  u.  Leipzig 
Walter  Hinz:  Kritik  der  Musik.     Die  wahre  Philosophie.     1924.     S'*. 

Das  Buch  entspricht  in  seinem  [nhalt  der  bescheidenen  Zuriickhaltung  seines  Unter- 
titels.  Man  schlagt  es  nicht  ohne  ZOgern  auf,  denn  der  Verfasser  erwartet  von  seinem 
Leser  in  der  Einleitung  eine  Vertrautheit  mit  der  Philosophie  Kant's  und  Schopen- 
hauer's; im  iibrigen  wimmelt  es  von  Faust-Zitaten.  Statt  hinter  einer  Fiilie  von  tonen- 
den  Worten  einen  Gedanken  Oder  eine  Giiederung  zu  suchen,  begniige  ich  mich  damit, 
ein  wenig  zu  zitieren: 

„AllehOherenT5ne,  die  wiruns  durch  Negation  der  Schwingungsweite  undsomit  durch 
Erhohung  der  Schwingungszahl  entstanden  denken,  entsprechen  alien  hOheren  Ideen- 
stufen .  . .  Die  Diskantstimmen  stellen  in  dieser  Hinsicht  gleichsam  das  Intellektuelle, 
die  des  Basses  das  moralische  Prinzip  dar.  Jene  erinnern  an  das  schnelle,  oberflSchliche, 
kiihle  weibliche  Denken  (des  Wissenschaftlers),  diese  hingegen  scheinen  mehr  von  dem 
langsamen,  tiefen  und  warmen  mannlichen  Geiste  (des  Kiinstlers,  des  Genies)  zu  reden. 
Die  einzelnen  Tone  treten  in  der  Musik  nur  selten  einzeln  auf,  sondern  stets  in  einer, 
wenn  auch  willkiirlich  gewiihlten  Folge,  die  wir  als  Melodic  kennen."  Wer  in  dieser 
Richtung   weitersuchen    mochte,    wird    viel    finden.  Dr.  Hans  Mersmann 
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Verlag  Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig 

Kiihn.  Walter:  Schuliiiusik.  Anregungen  fur  die  Unterrlchtspraxis  auf  der 
Grundlage  des  Arbeitsprinzips,  der  Produktivitat  und  der  Hernieneutik.  In 
der  von  Professor  Dr.  Arnold  Schcring  hrsg.  Biiciierei  praktischcr  Musiklehrc. 
1923.    ,50  S.     80. 

Merkwiirdig,  daiS  ein  Mann,  der  uni  die  Irrationalltat  alles  Kunsterlebcns  welB,  als 
Lehrer  mit  dem  Arbeitsgesang  beginnt!  So  schaltet  er  zwischen  stch  (bzw,  das  Kind) 
iind  die  Musik  ein  -Element  ein,  das,  eigentliches  Kennzeichen  rational  gerichteter  Epo- 
chen,  geeignet  ist,  die  Lage  zu  verdunkeln:  den  Taktbegriff.  Wie,  wenn  ich  behauptete, 
das  Lied  vom  Kuckuck  cnthCille  {wie  die  Qartenarie  der  Susanne)  erst  scin  wahres  Wescn, 
wenn  es,  statt  im  drei-,  im  zweiteiligen  MaB  erfalJt  werde:  f  P  I  f^  f  f  T  T  I  i°' '' 
Das  Verstehen  einer  Linie  hangt  durchaus  von  der  Uberwindung  des  Lobe'schen  Aber- 
glaubens  ab.  Und  die  Linie  ist  schlielilich  doch  Gegenstand  der  Bemiihung  des  Vcr- 
fassers,  der  sein  Buch  in  den  Dienst  eines  huhen  Gedankens:  der  Anieitung  zum  Erleben 
der  Knnst  gesteilt  hat.  Th.  W.  Werner 

Verlag  Fr.  Kistner  &  C.  F.  W.  Siegel,  Leipzig 

Ernst  Back  en,  Der  heroische  Stil  in  der  Oper.  Veroffentlichungen  des  ftirst- 
lichen  Institutes  for  musikwissenschaftliche  Forschung  zu  Biickcburg,  5.  Reihe: 
Stilkritische  Studien.     1.  Band.     Leipzig  1924. 

In  derOpernforschungregt  sich  in  jiingsterZeit  ein  gesundesneuesLeben.  Ihr  deiitscher 
Begriinder,  H.  Kretzschmar,  hatte  sich  diirch  das  ungeheure,  grOBtenteils  damals  noch 
iinerschlossene  Gebiet  seinen  Weg  gebahnt,  indein  er  nach  alterer  Weise  die  Entwicklung 
in  verschiedene  Ortliche  „Schulen",  wie  z,  B.  die  venezianische  und  neapolitanische, 
gliederte.  Das  hat  uns  fiir  die  Eroberung  des  neuen  Stoffes  vorziigliche  Dienste  geleistet, 
iind  gewiB  haben  jene  beiden  Stadte  auf  die  Entscheidung  der  nach  ihnen  benannten 
Operntypen  groBen  EinfluB  gehabt.  Und  doch  geht  jene  Gliederung,  als  von  auBen  her 
in  die  Operngeschichte  hineingetragen,  an  dem  eigenthchen  Kern  des  Problems,  n^mlich 
der  Entwicklung  des  Opernstiles  als  solcher,  vorbei  und  bedarf  somit  mindestens  der 
Erganzung  durch  stilgeschichtliche  Untersuchungen,  die  sich  mit  der  Natur  und  Ent- 
wicklung der  Oper  selbst  beschaffigen. 

Bucken's  Arbeit  macht  einen  solchen  Versuch,wenn  auch  auf  eincm  begrenzten  Oc- 
biete:  sie  sucht  die  Darstellung  des  Heroischcn  durch  die  ganze  Operngeschichte  hin- 
durch  zu  verfolgen.  Der  Gedanke  an  sich  ist  gut  und  auch  gegen  die  BeschrSnkung  laUt 
sich  nicht  das  Geringste  einwenden.  Dagegen  scheint  mir  der  Begriff  des  Heroischen 
zu  eng  gefaBt.  Biicken  laBt  ihn  nur  in  seiner  spezifisch  epischen  Bedeutung  gelten,  in 
der  er  den  Kriegshelden  als  Symbol  hfichsten  Mutes  und  hOchster  Kraft  bezeichnet. 
Daher  riihrt  denn  auch  der  verhaitnismiiBig  breite  Raum,  den  in  diesem  Buche  die 
Schlachtmusiken  in  der  Oper  einnehmen.  Homer  hat  diese  Anschauung  bestimmt;  bei 
ihm  ist  „Heros"  der  Ehrenname  fiir  Fiirsten  und  freie  Manner.  Aber  nach  uraltem 
griechischen  Volksglauben  waren  die  Heroen  Geister  Verstorbener,  die  nach  ihrem  Tode 
in  ein  erhohtes  Leben  eingingen;  spater  beschrankte  man  den  Namen  auf  die  AngehSrigen 
einer  sagenhaften  Vergangenheit  und  iibertrug  ihn  schlieBlich  auch  auf  groBe  Konige, 
Staatsmanner,  Kiinstler,  ja  sogar  auf  Athleten.  Das  fiihrt  vom  kriegerischen  Helden- 
tum  ziemlich  ab,  dagegen  nahe  heran  an  die  Ideenkreise,,die  mehr  oder  minder  stets  die 
Oper  beherrscht  haben.  Die  Musik  hat  den  natiirlichen  Drang,  das  seelische  Geschehen 
zu  vereinfachen  und  monumental  zu  versinnbildlichen.  Sie  strebt  nach  einem  Oesamt- 
leben,  das  iiber  die  gegenwarfige  Erscheinung  Jiinausfiihrt,  und  scheidet  damit  den 
idealen  Boden  von  der  wirklichen  Welt.  GewiB  haben  ganze  Gattungen  sich  auch  des 
AUtags  und  der  niederen  Bevolkerung  erinnert.  Aber  das  letzte  und  hfichste  Ziel  der 
Oper  war  und  blieb  doch  die  Wiedergabe  eines  erhShten,  von  einem  gesteigerten  Menschen- 
tum  getragenen  Lebens,  das  iiber  alles  AUtagllche  und  Zufallige  erjiaben  war.  Dieses 
potenzierte  Menschentum,  das  von  der  Erde  herkommt  und  dem  Himmel  sich  nahert, 
ohne  ihnen  jedoch  direkt  anzugehOren,  scheint  mir  der  Haupttrager  dessen  zu  sein, 
was  man  in  der  Oper  heroisch  nennt.  Nicht  bloB  der  Kriegsheld  und  nicht  bloB  die 
Welt  der  Tat  ist  das  Gebiet,  auf  dem  es  zur  Geltung  kommt. 

Indessen  soil  uns  das  Buch  trotz  dieser  Begriffsbeschrankung  willkommen  sein,  wenn 
es  das  Wesen  des  Heroischen  in  seinem  geschichtlichen  Wandel  richtig  erkennen  laBt. 
Und  hier  gibt  es  uns  tatsachlich  viel  des  Guten.  Biicken  weiB  genau,  daB  fast  ein  jedes 
Menschenalter  wieder  eine  andere  Vorstellung  vom  Heroischen  hatte  und  sucht  das  im 
einzeinen  aus  der  jeweiligen  geistigen  Gesamtrichtung  zu  erkiaren. 

Um  so  mehr  iiberrascht  es,  daB  trotz  dieser  Kenntnis  der  zeitlichen  Bedingtheit 
aller  Operntypen  auch  bei  Biicken  noch  Werturteile  aiteren  Schlages  auftauchen,  wie 
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z.  B.  daU  die  Textbiicher  Handel's  eine  dramatischuCliarakteristikfast  ganzausschlietJeti 
(S.  41)  II.  dgl.  Das  entspringt  einein  MaBstab,  der  nicht  aus  der  Zeit  Handel's,  sondern 
aus  der  modernen  genommen  ist,  und  ^hnlich  verhSlt  es  sich  mit  dem  Urteil  tiber  die 
Texte  der  „Venczianer",  die  da  wiedereinmal  reclit  scliicclit  wegkommen,  trotzdem  auf 
diese  Texte  a!s  bloBe  Staffagen  gar  kein  heutiger  MafSstab  palit  und  die  Miisik  tatsiich- 
lich  von  dieser  ganzen  auBeren  „Aufmachung"  fast  gar  keine  Notiz  niinmt;  sondern  sic 
dem  bezeiciinenderweise  gerade  damals  sich  heraiisbildendcn  Seno  tiberlSBt.  Unscrcr 
immer  noch  tmtcr  der  Herrschaft  der  Romantik  stehenden  Musikforschiing  mag  es 
sicher  schwer  fallen,  in  einer  Oper  den  Text  lediglich  als  poesla  per  miisica  zu  betrachtcn 
und  an  das  iisthetische  Recht  einer  reinen  ,,Mnsikoper"  zu  glauben,  und  doch  miissen 
wir  schlieBlich  gleich  alien  anderen  Disziplinen  zu  dem  Grundsatz  hiiidiirch,  daB  es  fiir 
die  geschichtliche  Bctrachtiing  eines  alten  Kunstwerkes  keine  andere  Voraussetzung 
gibt  als  das  Volk,  die  Zeit,  die  Gattung  iind  den  Kiinstler,  der  es  entstammt. 

Diesen  Hauptmangein  der  Arbeit  gesellt  sich  noch  cine  gcwisse  L'ngleichmalJigkcit 
in  der  Stoffbehandlung  zu,  die  deutJich  darauf  hinweist,  daU  die  Quelienkenntnis  des 
Verfassers  begrenzt  ist;  allerdings  ist  das  angesichts  des  imgeheuren  Materials  das  all- 
gemeinc  Los  des  heutigen  Opernforschers.  Die  Haiiptvorziige  des  Biiches  iiegen  in 
seincn  Einzeluntersuchungen.  Su  ist  gleich  die  Charakteristik  der  ersten  Opern  als 
einer  Reaktion  gegen  das  ,,Heroische"  sehr  treffend.  Handelt  es  sich  doch  hier  durch- 
aus  nichf  urn  reine  Rezitativopern,  sondern  urn  lyrische  Dramen  mit  Texten,  die  bereits 
aus  dem  Geiste  der  Musik  gedichtet  waren  imd  durch  das  Hlnzutreten  der  Tone  in  ihrc 
Wirkung  noch  gesteigert  warden  sollten.  Auch  den  Franzosen  ist  ais  den  Haupt- 
vertretern  des  Heroischen  im  Sinnc  Biicken's  ein  giites  Kapitel  gewidmet;  nur  ware  hier 
der  echt  franzOsische  Zusammenhang  mit  der  damaligen  Gegenwart  und  die  rationa- 
listlsche  FSrbung  noch  starker  zu  betonen  gewesen,  auch  steht  das  Lully'sche  „Leit- 
motiv"  nicht,  wie  das  moderne,  auf  dichtcrischem,  sondern  anf  musikalischeni  Boden, 
d.  h.  es  dient  dem  musikalischen  ZnsammenschluB  der  betreffenden  Szenenkomplexe, 
nicht  der  Erweckung  poetischer  Ideenassoziationcn  im  Sinn  der  heutigen  EntwickUinga- 
dramatik. 

Die  Handel'schc  Oper  erfahrt  eine  sehr  dankenswerte  aiisfiihrliche  Behandlung. 
Wahrend  sie  friiher  mehr  oder  minder  verschamt  zwischen  ,,Venezianern"  und  ,,Nea- 
politanern"  hin  und  her  geschoben  wurde,  erscheint  sie  hier  als  ein  zwar  historisch 
bedingter,  aber  selbstandiger  Typus,  dessen  GrSBe  nach  alien  Seiten  treffend  und  neu 
beleuchtet  wird.  Auch  fiir  Handel's  bishcr  kaum  gestreiften  EinfluB  auf  die  folgende 
Operfaiit  manches  gute  Wort  ab.  Dagegen  scheinl  mir  Metastasio,so  sehr  ich  Biicken's 
Verteidigung  des  Dichters  gegen  die  tibliche  Geringschatzung  anerkennc,  doch  nicht 
voll  zu  seinem  historischen  Rechte  gekommen  zu  sein.  Der  tragische  Ausgang  von  drei 
seiner  Opern  ist  gewiB  fiir  die  damalige  Zeit  ungewdhnlich,  wiegt  aber  der  groBen  Zahl 
der  iibrigen,  gliicklich  ausgehenden  Werke  gegeniiber  doch  zu  leicht,  als  daB  man  darauf- 
hin  Metastasio  zum  bewuBten  Reformer  machen  kOnnte.  Er  ist  der  geistvoUste,  form- 
gewandteste  und  dabei  konsequenteste  dichterische  Vertreter  der  reinen  Musikoper,  und 
konsequent  besonders  auch  darin,  daB  er  den  rationalistischen  Geist  der  damaligen  Zeit 
am  vollendetsten  zum  Ausdruck  brachte.  Daraus  erklSrt  sich  alles,  was  dem  modernen 
Empfinden  frostig  erscheint,  von  seiner  oft  die  Ailegorie  streifenden  Charaktertypik 
und  seiner  Vorliebe  fiir  die  Intrige  an  bis  hcrab  zu  seinen  Gleichnisarien  und  Sentenzen, 
vor  allem  aber  seine  Trennung  von  „unmusikalischem'*  Aktions-  und  „vDllniusikalischem" 
Reflektionsteil,  die  diirchaus  der  Opernanschauung  jener  Zeit  entspricht.  DasAccom- 
pagnato  freilich  gehort  von  Hause  aus  nicht  zur  Aktion,  sondern  zur  Lyrik;  es  offnet 
die  Form  der  Arie  nach  vorne  und  sucht  den  Gegensatz  zwischen  den  musiklosen  und 
den  musikalischen  Teilen  zu  verschleifen. 

WShrend  die  Heroik  der  Schule  Hasse's  nur  allzu  kurz  behandelt  wird,  sieht  man 
mit  Freuden  Gluck  als  Gesinnungsgenossen  Winkelmann's  und  als  Vorbild  des 
Beethoven'schen  Heroismus  bezeichnet.  Das  1st  um  so  mehr  anzuerkennen,  ais  Beetho- 
ven's Verhaitnis  zu  Gluck  bis  jetzt  kaum  behandelt  worden  ist.  Verbindet  doch  beide  die 
gemeinsame  ethische  Grundlage  ihres  Heroismus,  die  bei  ihnen  auch  eine  ganz  neue,  ideale 
Art  von  Erotik  ins  Leben  ruft. 

Der  gianzendste  und  ertragreichste  Abschnitt  des  Buches  ist  der  tiber  die  franzft- 
sische  Oper  zur  Zeit  der  Revolution  und  des  ersten  Kaiserreiches.  Kretzschmar 
nahm  hier  eine  bis  Spontini  reichende  Gluck'sche  Schule  an  und  stellte  ihr  in  der  opSra 
comique  die  „Schreckensoper"  zur  Scite.  Da  indessen  in  der  groBen  UmwSlzung  sich 
zwar  Cluck's  formale  Seite,  aber  bei  weitem  nicht  der  Geist  seiner  Kunst  zu  behaupten 
vermochte,  so  wird  man  besser  daran  tun,  diese  ganze  wild  erregte  Entwicklung  In  der 
Oper  nicht  als  ein  Weiterbilden  der  alten  Kunst,  sondern  als  das  allmahliche  Durch- 
setzen  einer  neuen  zu  betrachten.  Macht  sich  doch  hier  bereits  das  neue  romantischeWelt- 
gefiihl  deutlich  bemerkbar.  Wer  sich  bis  jetzt  mit  den  Wurzeln  des  deutschen  roman- 
tischen  Opernstils  beschSftigte,  kam  zum  Schlusse  immer  wieder  bei  jener  Pariser  Oper 
an,  und  Biicken  stellt  hier  in  zwingender  Beweisfiihrung  die  Entstehung  eines  ganz  neuen 


f^  Neuerscheinungen 

Opernstiles  heraus,  der  trotz  aller  Ankiange  an  Gluck  doch  von  dem  alten  Meister  weit 
hinwegfiihrt.  Seine  wichtigste  Entdeckung  1st  das  Aufkommen  des  modernen  Leit- 
motivs bei  der  Gruppe  der  Pariser  Conservatoire-Professoren  Gr^try,  Lesueur, 
M^hul,  Catel  imd  Berton.  Die  Wendung  ist  von  entscheidender  Bedciitung,  denn 
dieses  neue  Mittel,  das  mit  dem  alten,  rein  miisikalischen  „Leitmotlv"  nichts  zii  tun  hat, 
war  die  Folge  dcs  Eindringens  der  Entwicklungsdramatik  auch  in  die  Oper  und  damit 
einer  gjundsstzlichen  Versciiiebung  dcs  Verhaitnisscs  von  Diciitung  und  Musik.  Es 
war  das  Ende  der  reinen  Musikoper  mit  ilirer  Typik,  ihrer  Staffageniiandlung  und  ihrer 
Unterordnung  des  Poeten  iinter  den  Musiker.  Jetzt  bestimmten  die  EinzelpersOnlich- 
keiten  die  Handlurig,  und  itire  seelischen  Motive  und  deren  Entwicklung  darzustellen, 
war  die  Aufgabe  des  Musikers,  der  damit  weit  starker  an  den  Dichter  gebunden  war  als 
friiher.  Und  zugleich  tritt,  gen^hrt  durch  die  thematische  Arbeit  der  klassischen  Sym- 
ptionie,  das  Bestreben  auf,  die  vielverschlungenen  seelischen  Entwicklungen  durch 
wenige  musikalische  Grundmotlve  und  deren  entsprechende  Variierung  wiederzugeben. 
Als  erste  Oper  dieses  neuen  Schlages  stellt  Bucken  M6huI's,,Ariodant"  von  1799  heraus. 
Alle  Beispiele,  die  er  aus  dieser  uns  verwandten  Oper  anfiihrt,  zeigen  eine  Fiilje  von 
Talent  und  ernster  Hingabe  an  das  neue  Ideal,  aber  freiiich  auch  die  Schw^che  des 
ganzen  Kreises,  die  seinem  Ruhme  die  Dauer  versagt  hat,  namtich  das  Oberwiegen  eincr 
wild  erregten  Rhetorik  liber  das  eigentlich  poetische  und  eine  zum  Tell  erhebliche  For- 
cierung  der  einzelnen  Talente.  Cherubini,  der  bedeutendste  Kop^  des  ganzen  Kreises, 
hatte  diese  Mangel  beseitigen  kSnnen,  aber  er  bringt  nur  Erinnerungs-,  keine  Leitmotive; 
die  fleberhafte  Unrnhe  seiner  Koilegen  war  offenbar  nicht  nach  seinem  aristokratischen 
Geschmack. 

Die  Schrcckensoper  teilt  Biicken  in  drei  Untergruppen:  Rettungs-,  RHuber-  und 
Revolutionsopern.  Die  dritte  hat  die  tiefsten  und  nachhaltigsten  Wirknngen  gehabt, 
denn  sie  taucht  bei  der  Revolution  von  1830  in  allerdings  verminderter  Form  wieder 
auf.  Es  ist  nach  Biicken's  Ausfiihrungen  klar,  daB  Auber's  „Stumnie"  und  Rossini's 
„Tell"  keine  ganz  neue  Ara  erOffnen,  sondern  die  letzten  und  wirkungsvollsten  Aus- 
laufer  einer  alteren  sind.  Spontini  ist  da  weit  selbstandiger,  obgleich  auch  er  von 
der  Revolutionsoper  herkommt.  Aber  er  sucht  die  Wahrheit  nicht  im  ungebandigten 
Naturalismus,  sondern  hat  noch  einen  Zug  von  antiker  Gr08e,  an  dem  freiiich  auch  der 
Glanz  des  ersten  Kaiserreiches  beteiligt  ist.  Bei  Scribe  und  Meyerbeer  dient  dieser 
nur  noch  als  Staffage  fiir  eine  weit  mehr  biirgerliche  Dramafik,  in  deren  Boudoirgeheim- 
nissen  und  Liebeleien,  konfessionellen  und  sozialen  Gegensatzen  sich  deutlich  der  Gelst 
des  JulikOnigtums  offenhart. 

Die  letzten  Kapitel  behandeln  die  nachgluck'sche  italienischaOper,  wobci  der  Ver- 
fasser  seltsamerweise  bei  Bellini  haltmacht  und  Verdi  iiberhaupt  nicht  mehr  er- 
wahnt,  und  die  deutsche.  Deren  Leidensgeschichte  im  17.  und  18.  Jahrhundert  wird 
auch  hier  mit  der  mangelhaften  Lcistung  der  Dichter  erklart,  die  Heroisches  und  Ko- 
misches  so  stillos  vermischt  habe,  nur  um  dem  Publikum  zu  gefallen.  Und  doch  hatten 
auch  der  deutschen  Oper  die  richtigen  Dichter  nicht  gefehit,  wenn  eben  das  deutsche 
Volk  damals  schon  eine  nachhaltige  innere  Fiihlung  mit  dem  musikalischen  Drama 
gewonnen  hatte.  Aber  man  kennt  die  geheime  Oder  offene  Abneigung,  der  die  neue  Mo- 
nodie  iiberhaupt  in  Deutschland  begegnete.  Wir  verdanken  ihr  in  letzter  Linie  die 
Kunst  S.  Bach's,  aber  sie  trug  zugleich  auch  die  Hauptschuld  an  dem  raschen  Welken 
unserer  ersten  Opernbltite.  Mit  Recht  hebt  Biicken  die  Versuche  der  Theoretiker  Feind. 
Mattheson,  Scheibe,  Krause  und  Sulzer  hervor,  das  Problem  einer  heroischen 
deutschen  Oper  zu  ISsen.  Sulzer  erblickt  ihre  festeste  Grundlage  in  ihrer  Verbindung 
mit  dem  „Nationalinteresse  des  ganzen  Volkes",  und  diese  deutsche  Nationaloper  ist 
dann  kurz  darauf  von  Wieland  und  Schweitzer  Ins  Leben  gerufen  worden,  freiiich 
nicht  ohne  einen  mehr  oder  minder  starken  Zusatz  italienischen  Blutes.  Seltsam  ist, 
daB  die  klassische  Oper  in  dem  Werke  nur  sehr  kurz  zu  Worte  kommt.  Mozart  z.  B. 
wesentlich  nur  mit  seinen  opere  serie,  wogegen  „Don  Giovanni"  und  „ZauberflOte"  trotz 
ihrer  offenkundigen  heroischen  Ziige  kaum  erwahnt  werden.  Beethoven  wird  mit 
seinem  „Egmont"  und  seinen  Opernplanen,  aber  nicht  mit  seinem  „Fidelio'*  angefiihrt. 
Hier  klafft  entschieden  eine  Liicke  in  dem  Buch. 

Auch  die  romantischeOper  ware  mit  ihrem  heroischen  Idea!  deutlicher  von  der  klassi- 
schen abzutrennen  gewesen.  Der  Hinweis  auf  ihre  textliche  Schwache  erforderte  eine 
nShere  Begriindung,  zumal  da  eine  von  E.  Th.  A.  Hoffmann  am  scharfsten  for- 
mulierte  Forderung  der  romantischen  Operntheorie  die  sinnvolle  Verbindung  eines 
llterarisch  wertvollen  Textes  mit  einer  wertvollen  Musik  betraf.  Sie  kreuzte  sich  freiiich 
alsbald  mit  einer  anderen,  echt  romantischen  Errungenschaft,  der  zu  Liebe  C.  M. 
V.Weber  grundsStzlich  vonderHoffmann'schenTheorie  abwich,  der„Sfimmung".  Nur 
auf  diesem  Wege  ist  das  Ratsel  der  „Euryanthe*'  zu  Iftsen.  Es  war  allein  die  echt  roman- 
tische,  mittelaltcrlich-ritterliche  Stimmung,  die  Weber  alle  Schwachen  dieses  Buches 
vergessen  lieii,  und  gerade  deshalb  hatte  das  Werk  in  einer  Geschichte  der  heroischen 
Oper  eine  eingehende  Behandlung  verdient.  Der  Verfasser  bleibt  hier  allzusehr  an  Elnzel- 
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heiten  hangen,  die  an  sich,  wie  z.  B.  die  romanttsche  Ader  P.  Winter's  oder  nament- 
lich  Scliubert's  Bedeutungfiir  das  Leitmotiv,  treffend  beobachtet  sind,  aber  den  Mangel 
an  leitenden  Oesichtspimkten  doch  nicht  wettmachen. 

Dagegen  ist  der  absclilie6ende  Abschnitt  iiber  R.  Wagner's  Heroik  be!  aller  Kiirze 
trefflich  gelungen.  Bci  der  von  Ihm  bewirkten  ,,Brechung  des  aktiven  Heroismus  durch 
die  Lebensverneinungsphilosophie"  hatte  vielleicht  auch  aiif  die  beiden  grundlegenden 
Seiten  von  Wagner's  Persflnlichkeit  hingewiesen  werden  kOnnen,  deren  bestSndiger 
Gegensatz  ihn  zum  groBen  Dramatiker  gemacht  hat,  die  Feuerbach'sche  und  die  Schopen- 
hauer'sche  Seele  in  seiner  Brust:  die  eine  klammerte  sich  in  heiBer  Lebensgier  an  die 
sinnliche  Welt,  die  andere  wendet  sich  ebenso  drangend  von  ihr  ab  und  sucht  nach  Be- 
freiung  in  einer  hOheren,  reineren  Lebensform.  Die  kiinstlerische  Form,  In  der  sich  dieser 
Konflikt  abspielt,  war  das  Wagner'sche  Erlosungsdrama. 

Allesin  allem  genommen.liegt  hier  ein  Werk  vor,  das  vielNeues  und  Wertvolles  bringt 
und  nach  den  verschiedensten  Richtungen  hin  anregt,  aber  in  seiner  Problemstellung 
nicht  ganz  klar  und  in  der  Ausfiihrung  nicht  gleichm^Big  ist.  H.  Abert 

Verlag   Quelle  <&  Meyer,   Leipzig 

Arnold  Sc h e r i n g:  Musikalische  Bildung  und  ErzJehung  zuni  musikalischen 
Hflren.  Vierte  veranderte  Auflage.  In:  Wissenschaft  und  Bildung.  1924. 
132  S.     S".     1,60  M. 

In  der  Reihe  der  kleinen  musikSsthetischen  Handbiicher  niit  ubcrvk-iegend  praktischer, 
instruktiver  Tendenz  steht  dieses  kicine  Buch  langst  an  sichtbarer  Stelle.  Es  zeichnet 
sich  vor  vieien  anderen  dadurch  aus,  daB  es  von  starkem,  musikalischem  Empfinden 
getragen  wird,  wenig  theoretisiert  und  viel  Beispiele  bringt.  Auch  dieser  neuen  Auf- 
lage, welche  starkere  inhaltliche  Eingriffe  vermeidet,  ist  der  Erfoig  der  vorangegangenen 
zu  wiinschen.  Dr.  Hans  Mersmann 

Verlag  B.  G.  Teubner,  Leipzig  und  Berlin 

lllo  Peters:  Die  matheinatischen  und  physikalischen  Grundlagen  der  Musik. 
1924.  8" 

Die  Verkettung  der  Musik  mit  der  Naturwissenschaft  ist  der  Gegenstand  dieses  in 
der  mathematisch-physikalischen  Bibliothek  (Gemeinverstandi.  Darsteilungen  aus  der 
Mathematik  und  Physik)  erschienenen  Bandchens.  Aus  dem  groBen  Gebiet  der  all- 
gemeinen  Akustik  sind  Grundtatsachen  (Ton  und  Kiang,  Tonleitern,  Stimmung,  Re- 
sonanz,  Kiangfarbe  der  Instrumente,  Raumakustik)  zusammengestellt  und  mit  an- 
regenden  Einzelfragen  vertnischt.  Auch  der  Rhythmus,  die  Notenschrift,  die  Harmonie- 
lehre  und  die  Tonpsychologie  werden  trotz  des  beschrankten  Raumes  (das  Bandchen  um- 
faBt  33  Seiten)  in  den  Kreis  der  Betrachtung  gezogen.  Infoige  dieser  knappen  Form- 
gebung,  der  Fiille  des  Stoffes  und  Schwierigkeit  des  Themas  bleibt  es  meist  bei  sehr 
allgemein  gehaltenen  Erklflrungen.  Dem  praktischen  Musiker,  der  —  nach  dem  Vor- 
wort  —  iiber  die  zum  Verstandnis  seines  Instrumentes  und  Spieles  notwendigen  akusti- 
schen  Grundbegriffe  aufgeklart  werden  soil,  wird  vor  allem  die  zum  groBen  Teil  vor- 
ausgesetzte  Wellenlehre  fehlen.  Die  gebotene  Erklarung  der  Tonbildung  in  Lippen- 
pfeifen  und  FlOten  —  besonders  das  Enfstehen  der  Luftbandschwingung  —  (eine  Spal- 
tung  des  auf  der  Oberlippe  treffenden  Luftbandes  kommt  nach  den  Arbeiten  Wachs- 
muth's  (1904)  nicht  in  Frage)  hatte  den  iibereinstimmenden  Ergebnissen  zahtreicher 
neuer  Arbeiten  Platz  machen  miissen.  Im  Kapitel  Raumakustik  wiirde  man  vielleicht 
an  Stelle  der  zahlreich  aufgeworfenen  Einzelfragen  gern  eine  fur  Architekten  wie  Mu- 
siker gleich  wichtige,  sich  auf  neuere  Arbeiten  (Sabine  und  Michel)  stCitzende  kurze 
Zusammenstellung  der  physikalisch-raumakustischen  Porschungsergebnisse  finden ; 
denn  die  den  Physiker  angehenden  raumakustischen  Fragen  gelteri  als  gelost. 

Dr.  Erich  Schumann 


Drei  Masken -Verlag,  Mfinchen 

KroU,  Erwin:  Hans  Pfitzner.    Bd  XH  der  von  Hermann  Wolfgang  v.  Walters- 
hausen  hrsg.  Sammlung;  Zeitgenossischc  Komponisten.     1924.     8^.     250  S. 

Die  hochst  merkwurdige  und  verwickelte  Anlage  des  Kraftckomplexes,  der  unter  dem 
menschlichen  Namen  Hans  Pfitzner  iiber  die  deutsche  Erde  wandelt  (und  nicht  ohne 
Beschwer),  macht  die  schriftliche  Erfassung  dieser  Wesensziige  zu  einem  sonderlich 
gefahrlichen  Problem.  Man  muB  mehr  als  „jede  Note"  von  Pfitzner  kennen,  urn  zu 
wissen,  „wer  und  was  er  eigentlich  ist".    Man  muB  vielmehr,  wie  der  Verfasser  dieses 
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jiuten  Biichi;s,  sicli  iiiit  offcnen  Augen  in  der  Welt  iimgetan  haben,  will  man  das  Fremd- 
nrtigc  als  Vertratites  crkenncii  iind  erkiaren.  Das  ErkiSren  geht  aber  erfreiilicherweise 
aiich  iihLT  das  Oebict  unbcdingtcr  Gefolgschaft  hinaus:  es  wird,  zumal  im  Angesicht 
dcr  asthetischeii  Schriften  des  Komponisten,  ziir  Kritik.  Th.  W.  Werner 

Vurliiii  A.  Pockwitz  Nachf.  Karl  Krause,  Stadc 

Sninkrdriick   ;uis   cUin  „Stadcr  Archiv   1924".     Neuc   Folge.     Heft    14.      1924. 

Linen  liilhschen  Bcitrag  znr  Musikgeschichte  deiitscher  St^dte  legt  Otto  Spreckelseii 
in  (Ictn  Heftchen:  ..Die  Stader  Ratsmiisikanteii"  vor.  Er  vcrsucht,  bereits  ini  13.  Jahr- 
linndt'it  Siiiulleiitc  in  Stadc  nachzuweisen;  doch  liegen  erst  aus  deni  17.  Jahrhundert 
beweiskriiftige  Urkiinden  vor.  Hnndert  Jahre  spater  ringen  die  Stadtniusikanten  sclion 
nin  ilire  Existenz  und  Endc  des  18.  Jahrhunderts  sind  von  der  einst  sechs  Matin  starkeii 
Stadtmusik  nur  noch  Triinimer  anzutreffen.  Durch  Hinweise  auf  die  Oeschichte  der 
NachbarstSdte  Hamburg,  Bremen  iind  Liibeck  gewtnnt  das  gnt  geschriebene  Heftchen 
;ni  Wert.  Lott 


Berichtigungen 


lin  Jiflirgaiig  VI,  S.  498  (Besprcchung  Bruckner-Abert)  mu(J  es  heiBen: 
Zeile  10:  ..Satyros"  statt  „Tatyros"; 

„     23:  ,,dnrclichriste  te  n  Kunst"  statt  „durchgeistetcn  K."; 
S.  499  (Besprechung  Mozart-Abert): 
Zeile  13:  t  h  e  m  ati  sc  hen  Entwicklung  statt  scheniatischen  E. 

„      II   V.  u.:  „znr  Einheit"  statt  „fiir  Einheit". 


Ausgegeben  im  April  1925. 

hiir  die  Scltriftleitung  verantwortlich:  Professor  Dr,  Max  Schneider,  Breslau  18, 
Wblflstr.  2,  an  den  alle  Sendungen  zu  richten  sind. 
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/W  KIT  EH    BAM)    I)  KB    IMiNKlKN    Ui:  I  1 1  K 

(  S  I  i  I  k  r  i  I  i  s  <■  li  .■  S  I  II  <l  i  .■  n  ) 
der  V  eriiffeiillicliiingfii  de,-  I' li  rstlicin-n  Instiluls  lur 
miisikwissensfha  I'tl  i  ill.-    I-' or  s  «■  li  u  n  e  •/.  11  B  ii  c  k  e  I)  11  r  g 


Mit  Cluistiaii  (ioulol.  Nivlt-,  dein  Lelirci  Becthovciis  in 
Bonn,  hilt  sicli  die  EiTizel-RHtgiiipliio,  irolz  wi<'drihollt;r 
Ansiilze,  hisher  iiut;li  niclit  eiiifjehenii  bi^scliiiftifit.  Die  Ver- 
fusseriii  entwirfi  aiif  fJrunf!  der  von  ihr  ;uifj;i'fuiidi'iu'ri 
Autol)iogr;iphie  Net^fcs,  iinter  Heraiizit'hiiiif,'  ziihlieitlin- 
zeitgeiiossischerLilunitur  uiid  mil  Benulzung  von  50  Nccfi; 
Briefen  eiii  Lebensbild  des  Kinnponisten.  —  l3oi'  imisik- 
kritischoToil  wondet  siclnU-n  l)isluTsiark  veninclilassii,'U'n 
Instrumenlal-Wcikeii  Neefes  zii,  dii.^  fur  (k-ri  EiiifluB  ;iiif 
seinen  Schiiler  Heelliovi-n  vim  bcsonderer  Wichli^^cil  sirid. 
Aus  der  hisIuT  angeiiommenoii  Gpfolgscliirfi  Pliili|)|) 
Emanuel  Bachs  riickt  dis  Vfrf;issurin  Ncofe  in  flic  slid- 
dfulschy  Bi(hlung  I  !avtln-Mo/.;irl. 


F  R .  K  I  S  T  N  K  R    &   C.  l'\  W.  S  I  E  G  E  L    /    1 ,  K  I  P  /  1  (i 


NEUT.  ausoase: 

"".LAiSr.SCh,iPl  UND 
ID-OJAHSCHER  WF.BKE 


4.  unb  5.  laufenb 

Wit  9  iBitbniffen  u.  21 9lot«nhanb((i^riften 

3n  Veintn  gebunben  TO  7,50 

2B«§imjiin  ifl  b«  parttifof*  SSetTnt^tct  ttx 

3n  ein^r  ^eit/  bi  i*b"  5Jtuiit  mtt  roorts 
reidtf:  Umeifc  ptiantafiert  roitb,  tSglicf) 
neite,  unaiiSgegowne  ^oTmetn  nl6  ndient; 
bfdte  a(l()elifclic  (>>efrfee  oerfiinbigt  merben, 
roittt  bieffS  njettucUc  SBud)  tlaienb  unb 
teintgenb,  fiflnimt  row  «in  Sic^tiei(t)«n  nuf, 
baS  juglfitb  etljeDt  unb  tvamt. 

©tuttgart 


FUR    MUSIKFREUNDE 


DOMINANTEN 

Slreifziige  ina  Reich  der  Ton-  und  Spielkunst  von  J. Kreitmaier.  Mil5  Bild.  Geb.in  Leinw.6  R.-M. 

Das  Buch  enlhait  eiiie  zusammenlassende  Darstellung  der  PersOnlichkeit  Richard  Wagners.  Dessen  Weltan- 
schauung findel  noch  eine  erweilerleDarstellunE  aus  dem  Ideengehalt  des  NibelunBennngs.  Diesen  beiden  inler- 
essanten  Arbeilen  tolgen  MusiketmonoBraphien  (iber  Strau^,  Bruckner  und  Reger.  Fteunden  der  Kirchenmusik 
wird  die  Abhandlung  ..Kirehenmusikalische  Fragen  der  Qegenwart"  geboten,  der  sich  noch  ein  Aufsatz  (iber 
die  Mysterienspiele  anschlie^t. 


KARL  MARIA  VON  WEBER 

Sei[iePersdnlichkeilinseinenBriefenundTaEebUchem 
unri  inAufzeichnungen  seiner  Zeitoetiosseii.  Hrsu.von 
Prof.Dr.  O.Hellinghaus.  Mit Titelbild.  (Biblioth. 
wertv.  Denkwdrdiek.  Vli.Bd.)  Ganzleinenbd.4  R.-M. 
Karl  Maria  von  Weber  gehCrt  auch  als  PersSnlichkeit 
zu  den  FOhrern  unseres  geisllgen  Lebens.  Er  isl  wie 
wenige  berufen,  dem  ganzen  Volke  vertraut  lu  werden 
als  einer  unserer  Hesten  und  Edelslen. 

DIE  LIEDERVON 
KARL  MARIA  VON  WEBER 


Von  Dr.M.De 


.  Sleilbrosch.2R.-M. 


Die  grlindlieheii  Unlersuchungen  timfassen  das  g,e- 
samle  Liedschaffen  Webers,  sie  bringen  verstandnis- 
volle  Analysen,  behandeln  das  Verh^ltnis  von  Kom- 
ponjsl  und  Dichler,  die  Chronologie,  Bibliasraphie 
usw,,  kurz,  es  liegt  hier  eine  dem  IVfusik-  undLllerar- 
hisforiker  wie  Sanger  gleich  nUtzliche  Schrift  vor. 


BEETHOVEN 

Seine  Persflnlichkeit  in  den  Aulzeichnunoen  seiner 
Zeitgenossen,  seinen  Brielen  und  TagebUchern.  Her- 
ausgegebenvonProf.  Dr.O.Hellinehaus.MilTilel- 
bild.  5.  bisQ.Tsd.  Qebunden  in  Halbleinw.  4  R.-M., 
Halbleder  11  R.-M. 

„Der  ganze  Mensch  Beethoven  trill  vor  uns  in  seiner 
Gfofie  und  in  seinen  Schwachen.  Eine  beigef  flgle  Oher- 
sicht  Qber  sein  Leben  und  seine  Weike  sowie  ein  gules 
PorlrSt  erhiJhen  noch  den  Wert  des  schOnen  Bandes." 
(Literarische  Neuigheiten,  Leipzig  1920.) 

MOZART 

SeinePersflnlichkeil  in  denAufzeichnungen  undBrielen 
seiner  Zeilgenossen  und  seinen  eigenen  Brielen.  Her- 
ausgegebenvonProf.  Dr.  O.Hellinghaus.  Mit  Titel- 
bild. Geb.  in  Halbleinw.  4  R.-M.,  in  Halbleder  11  R.-M. 
Ein  ebenso  erschapfendes  wie  Qberaus  anziehendes 
Bild  von  der  PcrsOnlichkeil  des  grofeen  liebenswerlen 
Meislers. 


VERLAQ  HERDER  /  FREIBURG  IM  BREISGAU 


B  E  NJAMIN    HAR2    VERLAG    /    BERLIN-WIEN 
HEBRAISCH-ORIENTALISCHER 

MELODIENSCHATZ 

IN  10  BANDEN 
Zum  ersten  Male  gesammelt,  erlOutert  und  herausgegeben  von 

A.  Z.  IDELSOHN 

Das  Werkerscheintindeatscher.hebriiischerundenglischerAusgabe 

Bis   jetzt  sind   ers  chienen: 

Bd.   1.  Gesdnge  der  jemenischen  Juden  I  Bd.  111.  Gesdnge  der  persischen  Judeii 

Bd.  II.  GesSnge  der  babglonischen  Juden  \   Bd.lV.  Gesdnge  der  sephardischen  Juden 

in   Kiirze   erscheint:  Bd.  V.  Gesdnge  der  sephardischen  Juden 

Die  Bdnde  sind  aiif  holzfreiem  Papier  mit  vorziiglichem   Notensatz  gedruckt  and 

in  Folioformat  gehalten.   Jeder  Band  kostet  broschiert  M.  15.—  :  in  Leinen  M.  20.--. 

Bd.  IV  1st  ein  Doppelband  und  kostet  broschiert  M.JO.—,  in  Leinen  M.40.—. 

Der  Preis  auf  alle  Ausgaben  ist  der  gleiche. 

A.  Node  I:  Abraham  Zwi  Idelsohn  ist  der  rrsle  wahrhafte  Begrlinder  einer  unifassenden  iOdischen 

MusUtivissenschaft.  Seine  Bemtrkunqen  zu  den  wertvolien  NotenmateriaUen  sind  buTz  und  zuverlSssig, 

aiie  diest  selbst  reichhaltig  und  gediegen  sind... 

. . .  Anschaitlich,  wie  alles,  uias  Idelsohn  mifteilt,  sind  auch  seine  Zilate.    Wdhrend  andere  Grielirte 

nur  kune  Quellenangaben  bieten  und  es  dem  leser  und  Forscher  liberlassen,   Daten  und  Belege  in 

Bibliolheken  der  gamen  Welt  nachzuprUfen  und  nachzulesen,  fHhrt  Idelsohn  jedea  wichfige  Zitut  selbst 

an.  so  dafi  man  von  den  Behauptungen  sich  sofort  Oberteugen  kann. 

Kurz:  jeder  Jude,  jeder  Nichljude,  jeder  Fachmann,  jeder  Nichtfachmann  sei  aufdiese  gro/ien  Erfolge 

IdeUohnscher  Bdnde  hingeutiesen,  deren  Weitererscheinen  —  das  Werk  erscheint  hebraisch,   deutsch 

und  englisch  —  wir  mit  Spannung  verfolgen.    Zum  Schtusse  sei  dem  grofien  Gelehrten  und  seinem 

mutigen  Verleger  auch  an  dieser  Stetle  alter  Juden  Dank  fiir  MOhen  und  Erfolge  ausgesprochen. 
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fuhrende 

Mas ik'  Veriag 

russischer  Autoren 
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LEIPZIG  /  DORRIENSTRASSE 13 

sendet  auf  Verlangen  kosten- 
[rei  seine  vier  Verzeichnisse: 

Instrumentalmusik 

Orchesterwerke 

Kiavierm  usik 

Vokalmusik 


PHILHARMONIA 

Die  vorbildlich.  Studienpartitureii  in  Taschenformat 

Vol  kurzem  etschieneii 

xum  erstenmal  In  Taschenpartltur : 

W.  A.  MOZART: 
DER  SCHAUSPIELDIREKTOR 


KomOdI 


t  Mus 


W.  Ph,  V.  Nr.  J6 
Vollstandige  Parlitur  mit  unlerlegtem 


n  Akt 


M.3.- 

diiiiui  Tim  uiLiciicviciii  KLaviera 
und  komplettem  Texl 
Mileinem  BildnisStephaniedesJiiiiBeten,  des  Text- 
dichtersu.ersteaDarstelleisdesSchauspieldireklors 
Einfahrunfi  und  Klavieraus^ug  von  B.  Paumgartner 

J.HAYDN: 
MESSE  B  (THERESIEN.) 


W.A.MOZART: 
MESSE  16,  C  (KRONUNOS-) 

W.  Ph.  V.  Nr.53  Pieis  M.2.- 

MilMozartsBiJdnisa.d.LiceoMusicale,  Bologna  1777 


Verlangen  Sie 
Durch  jede  M 


'OllsiandigenKatalog! 
enhandlung  zu  beziehen 


WIENER   PHILHARMONISCHER   VERLAG 
WIen  IV.  Suttnerplatz  10 


FKiiLn men  iioi-  m kistk k  /  i.ki  p/. i c,  /  pos  pfac h  i  hi 

iiAsrDiiueii 
»i:r  MusiiKAi^iiieiix:^ 

I^ITKRATUR 


der  im  Deiitstheu  Reiche,  in  den  L;inderii  deutschen  Spracligebieles. 
sowie  der  fur  den  Vertrieli  im  Deutschen  Keiche  wichti^en,  ini  Auslande 

erHchieneiieii     ITIiiNikalieii 

aiich  inusikalischen  Scliriften,  Abbildiuigen  iind  plaslisclien  Darstellungen 
mit  .\nzeige  derVerleger  uiid  I'loise 
111    alplialietischer    Ordnung    mit    systcinatiscli    gcurdnetei-    Uborsiviu 

V  <i  n    B  It  u  <1    X I n    a  b   »  u  c  h    in  i  t  T  i Ic  1  -    u  ii  J 
Te-ctrpuiHtpi-  (SphliiffwortreRistPr)  virsflien 

llunil  l-III  bis  ELim  .Tiilii-e  IK4;! broschierl  H.   ■ri.—,  Ktibiiiitlun  M.   J2.~ 

lliiml     IV  ISl^-lftil broschiert  M.   Vl.—.  gobunden  M.  22.— 

Hand      V  IS.12-I&1U hfosehiert  M.  Ii>.-.  BCbunOen  Sf.   25.— 

Iliinil     VI  l8(K)-lNti7 bi-OBchiert  M.  1T..'i<l,  frabnndpn  M.   27/m) 

ISimd   VII  1868-1K7H broschiert  H.  .ill.-,  (rehunden  M.   m~ 

Itiiiiil  Vlil  Ifi74-]H7'J bronchiert  M.  W.— .  trebnndrn  .M,   i\t.— 

llniicl    XI  imMNWi brosehiert  H.  <«!.—,  (rebnnrien  M.  "ii.~ 

llimil      X  1S8<1-I«»1 Urosehiert  M.  H2.— ,  gebniidcn  M.  'J2.— 

llaiKl     XI  I8U2.1KI7 broscMert  if.  fi2.— ,  prebunden  M.n2,— 

Hand   XII  KfiiS-llKKl brosHiiert  M.lL'ti.— .  (rebuiiricn  M.l-W.— 

Hiinil  XUI  l?KH-i;iOH broschiert  M,ia;.-.  irebuiiden  M.IW.— 

Ilund  XIV  r.H»-1Ui;i broschiert  M.  121).— ,  jfebnnden  M.14R.— 

Itiitid  XV  [H14-19I8 brnacMert  H-iaG.--,  (tehundeu  W.I46, 

lUnil  XVI  l'Jl9.1Ua( broF^rbiert.  M.iai.— ,  irebundeii  M.U6.- 

Kaiid  11,  1:!.  I!t.  14.  1-1  iiud  Hi  siiid  in  je  t  Dnnde  icebnndcii 


II  if  f.i  It- I'l/ 11111;  lies  Hiindbiiuhs  is(.  ilii.s  j;ihi-|i,^htT»'i'li(>ineu(Lc 

VERZEICHNIS   NEUER   IfllTS  IK  ALIEN 

Preis  Ijnis.'.hiei't  M.  24.  - 


u  li  I-  i.'  il 


St 


rlii 


mi»IKALI!SCH-L,lTKKARlHCHER 
:flONATSB£Rl€HTNEIJER]!IUISIKAIilEN 

Preis  doa  JabrgftTiff''  M.  Ifi.— 
\\:\»  ilii'  llinricJiFi^i'liL!!!  iiud  Kajserscben  Bibliugrapliii'ii  fiir  dio  llibli'iili<>kf)i  iiml 
iii'ii  Hui-hliandel  Bind,  ist  der  .Jliifmeister"  fltr  Musikbibllotbekcii  utid  den  Mii>ik;ilieii- 
biitidel.  Kr  ist  die  eiiizige  iiivch  wissen^chaftiicben  Grundsiitzon  sufgcbuute  Musik- 
bibJiuRraphie  and  als  solche  iineatbehrllcb  fiir  Bibiiotheken,  miisikliistorische  Seini- 
iiiire  iind  Institute.  Die  iinroer  sttu-kere  RntwiuklunK  derMuaikwiBsenschntthtkteluf 
^iinzf  K.eihe  vnii  Unlversitiitsbibllotheken  vemiilaUt,  dieneariirdieUusikwiioeiischafl 
iiiieiitbehrliche  Werk  nniiisflhatfcn.  -  I'l-obenumniern  des  mitsikslisch-literariNchcii 
Monatsberic'hts  verBonde  ich  kostenlos  an  jede  flnfRPRPbene  .^dfesse 


;iii  antlguarlNClieH,  abiTKiit  erlialtrnrH  Kxcmplni-  von  B<l.  I-XVI 
nH»llifraiiiiEffebuudc'o,liefLTpicliHiiilinii-M.12:tH.5UfUri'»I.UOU.- 


.Viit  Wuiisth  liefere  ich  das  gesiiinti'  Werk 

7.\\  ffiinstigen   Hediugiiutren  (reR^n 

liiri-iTssriiilfn   fiir  ilss  Hnndbtinh  wolleii  Blrb  geli.  11 


ciuzrltie  Biinde 
injiahlungcii 
ir  in  VerbindtniK  sftKcii 
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Zum  Crucifixum  in  carne 


Jacques  Handschin,  Zurich,  vormals  St.  Petersburg 

Auf  S.  405  des  abgeschlossenen  Jahrganges  VI  wird  von  eineni  Autor,  den  ich 
wegen  seiner  Leistungen  auf  dem  Gebiet  der  Choralwissenschaft  hoch 
verehre,  die  von  mir  S.  247  ausgesprochene  Meinung,  das  Crucifixum  in 
carne  sei  rhythmisch  geniaB  dem  modalternaren  System  zu  interpretieren,  an- 
gezweifelt.  Ich  glaube  nicht  besser  zur  KlSrung  der  Frage  beitragen  zu  konnen, 
als  indem  ich  das  Stiick  in  der  Fassung  der  Notre-Dame-Handschriften  Florenz 
Laur.plut.2g,  cod.  I  (f.71  und  ji')  und  Wolfenbiittel  1206  (/.  87'),  also  in 
der  alteren  Fassung,  mitteile.  Mein  Obertragungsversuch  ist  zugleich  Wieder- 
gabe  der  Originalnotation,  da  in  dem  Stadium  der  Notation,  dem  die  Notre- 
Dame-Handschriften  angehoren,  die  Wertmessung  noch  nicht  oder  kaum  durch 
Differenzierung  der  Form  der  (von  mir  durch  eckige  Klammern  bezeichneten) 
Ligaturen  oder  der  Einzelnoten  angedeutet  wirdi). 


Wolfenb. 
Varianten 


TTJU    .M  J  XI J   JPT^'     ^J   J  I J 


1)  Wenti  ich  in  den  Fallen  a—e  in  der  Version  Florenz  auch  soiche  3  Noten  durch  eckige 
Klammern  verbinde,  von  denen  die  2  ersten  Tonwiederholung  ergeben  und  die  erste  also 
in  der  Handschrift  auBerhalb  der  Ligatur  steht,  so  tue  ich  es  ausnahmsweise,  um  anzu- 
deuten,  daB  in  diesen  Fallen  die  erste  Note  zwar  abgetrennt,  aber  zugleich  unkaudiert 
geschrieben  ist,  -  eine  spezieile  Schreibweise,  die  anzeigen  soil,  daB  die  Note  normalerweise 
(wenn  nicht  die  Tonwiederholung  es  verhinderte)  mit  den  2  folgenden  ligiert  wSre.    Vgl. 
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Jacques  Handschin 


hieriiber  F.  Ludwig,  Repertorium  .  .  .  46/8,  wo  auch  festgestellt  wird,  daB  leider  nicht 
alle  Handschriften  diese  Charakterisierungsmethode  anwenden.  Wie  der  Vergieich  zwischen 
den  Versionen  Florenz  und  Wolfenbiittel  zeigt,  pflegt  einer  solchen  unkaudierten  Note  von 
Florenz  eine  kaudierte  von  Wolfenbiittel  zii  entsprechen,  was  also  dafiir  spricht,  daB  in 
derartigen  Fallen  die  kaudierte  Note  von  Wolfenbiittel  wie  die  unkaudierte  von  Florenz 
aufzufassen  ist.  DemgemSB  ware  bei  b,  c  und  e  vielleicht  die  rhythmische  Interpretation 
von  Wolfenbiittel  derjenigen  von  Florenz  anzupassen.  Bei  a  dagegen  laut  es  mir  die  Fort- 
setzung  in  Wolfenbiittel  naheliegender  erscheinen,  daB  diese  Handschrift  einen  anderen 
Rhythmus  beabsichtigt  ais   Florenz;  und  auch   bei  d  wiire  dies  nicht  unwahrscheinlich. 

')  b  fehit  in  W. 

^)  Das  erste  punct'im  der  Ligatur  ist  graphisch  etwas  abgesondert,  was  aber  wohl 
keine  Bedeutung  hat. 

')  Der  durch  einen  Haken  wiedergegebene  Strich  fehlt  in  W.,  dafiir  beginnt  hier  aber 
eine  neue  Zeile. 

*)  h  fehlt  in  W. 

=■)  Note  f  steht  nur  in  W. 


Zum  Crucifixum  in  came 
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^)  Das  erste  punctum  der  Ligatur  steht  graphisch  etwas  fiir  sich. 
')  Plica  fehit  in  W. 
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Jacques  Handschin 


^)  In  F.  sind  dies  zwei   unkaud[erte  Einzelnoten,  in  W.  eine  unkaudierte   und  elne 
kaudierte. 


Zum  Crucifixuin  in  carnc 


Der  Obertragiingsversuch  zeigt,  daB  wir  in  der  Erkenntnis  dieser  ,,vor- 
mensuralen"  Notenschrift  noch  ein  Stuck  Weges  zu  gehen  haben.  Aber  zu- 
gleich  bestatigt  er,  wie  ich  hoffe,  den  allgemeinen  Charakter  der  Notre-Dame- 
Rhythmik  als  eines  ternaren,  dabei  die  ,,modalen"  Rhythmen  bald  mit  gro- 
Berer,  bald  mit  geringerer  Ausgesprochenheit  und  RegelmaiSigkeit  ver- 
korpernden  Systems.  Dieses  System  war  nicht  ein  unwandelbar  starres.  Es 
ging  gewiB  aus  einem  alteren  System  hervor,  welches  weniger  pragnant  war; 
es  machte  im  Rahmen  der  Notre-Dame-Schule  selbst  eine  gewlsse  Ent- 
wicklung  im  Sinne  der  weiteren  Kristallisierung  diirch;  und  es  pflanzte  bis 
in  ein  spates  Stadium  gewisse  freier  zu  rhytbmisierende  Elemente  fort, 
ebenso  wie  auch  solche  Feinheiten,  denen  die  Notation  nicht  gewachsen  war 
(man  sehe  z.  B.,  was  noch  Franco  oder  Odington  von  der  ,, Copula"  und  der 
Hauptkommentator  der  Notre-Dame-Kunst,  Anonymus  IV  hei  C.S.  1,  iiber 
die  modi  irregulares  sagt).  Aber  darum  bleibt  die  Dreiteiligkeit  doch  Grund- 
charakter  und  die  Tendenz  zum  modalen  Rhythmus  Grundtendenz.  Was 
unser  Stuck  betrifft,  so  scheint  es  mir  nicht  einmal  zu  den  verschwommensten 
zu  gehoren.  Speziell  ist  es  der  Umstand,  daB  auBerhalb  der  groBeren  Orgel- 
punkte  die  Grundstimme  je  zweischlagige  Haltetone  blldet,  welcher  der 
Rhythmik  etwas  Bestimmtes  verleiht^). 

DaB  bei  dieser  Art  ,,Partiturnotation"  die  Oberstimme  gleichfalls  zu 
singen  sei,  erscheint  mir  sicher;  darauf  deutet  die  Ligaturenschreibung  der 
Oberstimme,  welche  streng  dem  Prinzip  folgt,  daB  kelne  Ligatur  zwei  Silben 
verbinden  darf  ^).  Eine  Art  Vorlaufer  dieser  Notierungsweise  ist  wohl  diejenige, 
welche  in  dem  von  H.  M.  Bannister  veroffentlichten,  von  mir  S.  247^ 
erwahnten  und  inzwischen  von  F.  Ludwig  in  Adler's  Handbuch  143f.  be- 
handelten  Fragment  aus  Chartres  angewandt  ist;  bier  sind  in  der  partitur- 
maBig  uber  die  Grundmelodie  gesetzten  Oberstimme  die  Textsilben  nur 
angedeutet  (und  zwar  zumeist  durch  die  Anfangsbucbstaben),  eine  Praxis, 
die  man  offenbar  fallen  lieB,  weil  sie  tiberflUssig  erschien. 


^)  Diese  Silbe  steht  in  W.  unter  der  letzten  Note. 

*)  Hier  stellt  sich  also  die  „Zweischlagigkeit",  die  sich  anderwarts  in  Grundstimmen- 
„Formeln"  wie  I  J  Jl  J  ^  [  verkorpert,  gewissermaBen  in  der  Einzelnote  dar.  Allerdings 
kommt in  meinem  Obertragungsversuch  die  durchgehende  Zweischiagigkeit  nur  zustande,  in- 
dem  ein  und  dasseibe  Zeichen,  der  Strich,  bald  als  bloBes  Atem-  oder  Silbentrennungs-  oder 
PeriodenschluB-Zeichen  (in  diesen  Fallen  von  mir  durch  einen  Haken  angedeutet),  bald 
als  Pause  interpretiert  wird,  aber  eine  solch  verschiedenartige  Rolie  spielt  nun  einmal  der 
Stricti  in  dieser  Art  Notation. 

^)  Vgl.  F.  Ludwig,  Repertorium  ...  49. 


"f^  Jacques  Handschln,  Zum  Crucifixum  in  carne 

Dieses  Beispiel  eines  aus  friiherer  franzosischer  Praxis  in  spStere  deutsche 
Cberlieferung  verpflanzten  Stiickes  ist  nicht  vereinzelt.  Insbesondere  sei  an 
die  zahlreichen  Motetten  des  13.  Jahrhunderts  erinnert,  die  F.  Ludwig 
AfM  V,  301  ff.  in  spaterer  deutscher  mensuraler  und  unmensuraier  Ober- 
lieferung  nachwies.  War  mit  dem  Obergang  in  einen  anderen  Kreis  audi 
eine  VerSnderung  des  rhythniisctien  Wesens  verbunden?  Ausgeschlossen  wSre 
dies  nicht,  aber  ohne  irgendeine  Art  Mensuration  konnte  ich  mir  zum  min- 
desten  die  Motetten  kaum  votstellen. 

Obrigens  eischeint  die  franzosische  Rhytlimik  des  13.  Jahrhunderts  auch 
auf  Kompositionen  anwendbar,  die  in  Deutschland  und  in  der  Schweiz  im 
14.  Jahrhundert  entstanden  sind.  Man  sehe  z.  B.  die  zwei  (unmensural 
notierten)  Engelberger  Motetten-Tenores  Noster  cetus  und  Fidus  servus,  die 
F.  Ludwig  AfM  V,  204  anfiihrt  (allerdings  konnte  man  sich  dieselben 
auch  binSr  J  J  J  \  J  II  \  denken,  doch  wSre  dies  gleichfalls  Mensuration). 

Selbstverstandlich  berechtlgt  das  Gesagte  meiner  Auffassung  nach  nicht 
zur  Annahme,  da6  die  mensurlose  deutsche  Notation  des  ausgehenden  Mittel- 
alters  unter  alien  Umstanden  eine  ternSr  niensurierende,  mehr  oder  weniger 
modale  Rhythmlk  verkfirpern  muB,  sondern  nur,  daU  sie  dies  unter  Umstanden 
tun  kann. 


.r-    MIV..     .V-,,.„;0     M.    ,. 
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Studien  zur  Musik  des  Mittelalters         ' 

Von 

Heinrich  Besseler,  Gottingen 
I,    Neue    Quellen    des  14.    und    beginnenden    15.   Jahrhunderts 
vas  14.  Jahrhundert  ist  von  alien  Epochen  der  abendlandischen  Musik- 


D" 


geschichte  am  langsten  terra  incognita  geblieben.  Noch  vor  elnem  Men- 
schenalter  lag  seine  musikalische  Hinterlassenschaft  so  gut  wie  unbekannt  und 
ungesichtet  in  den  Bibliotheken,  die  einzige  umfangrelchere  Quelle  hatte  man 
in  den  leicht  zuganglichen  Theoretikernachrichten.  Hier  war  Cousse maker's 
verdienstvolle  Arbeit  wieder  bahnbrechend  gewesen ;  der  zweite  und  besonders 
der  dritte  Band  seiner  „Scriptores"  (1867  und  69)  vermittelten  zum  ersten- 
mai  eine  zusammenhangende  Kenntnis  der  Schriftsteller  des  14.  Jahrhunderts, 
die  bis  dahin  aus  den  sparlichen  Notizen  und  Veroffentlichungen  bei  Gerbert^) 
und  Lafage^)  nicht  zu  erlangen  war.  Coussemaker  plante  auch  ein  ausfuhr- 
liches  Werk  iiber  die  Musik  selbst  und  ihre  Quellen  in  der  Art  seines  einfluB- 
reichen  Buches  iiber  die  vorhergehende  Epoche^).  Leider  blieb  es  bei  der  Ab- 
sicht.  Obwohl  schon  1869  als  ,,im  Druck"  bezeichnet,  ist  seine  ,,L'Art  har- 
monique  du  XIV^  sifecle"  nie  erschienen  und  auch  im  NachlaB  —  C.  starb 
1876  —  fanden  sich  weder  Manuskript  noch  Korrekturen*).  Als  Ergebnis 
seiner  Arbeit  liegt  nur  der  Prospekt  zu  dem  geplanten  Werk  vor,  der  1869 
unter  dem  Titel  ,,Les  harmonistes  du  XIV^  sikle"  ausgegeben  wurde.  Das 
Ausbleiben  der  Publikation  war  ein  groBer  Verlust.  Coussemaker  kannte 
einerseits  schon  die  mcisten  groBen  Quellen,  die  spater  von  Fr.  Ludwig  und 
Joh.  Wolf  beschrieben  wurden  (von  einigen  itallenischen  wie  London  add. 
29987  und  FlorenzPanciat.  26  abgesehen)  und  dariiber  hinaus  noch  die  wich- 
tige  StraBburger  Handschrift,  die  1870  verbrannte;  zum  anderen  aber  sah 
er  das  14.  Jahrhundert  vom  franzosischen  Standort  aus  und  gruppierte  urn 
diesen  Mittelpunkt  die  anderen  europaischen  Schulen,  nach  seiner  Ansicht 
die  italienische,  englische,  deutsche  und  belgische.     Ein  solches  Werk  ware 


')  Scrlptores  3,   1784. 

')  Essais  de  diphth^rographie  musicale,  1864  (schon  vorher  separat  Nicolai  Capuani 
Compendium  musicale,  1853). 

')  L'art  harmonique  aux  XU*  et  Xllle  siicles,  1865. 

*)  Van  den  Borren  in:  Annates  de  I'Acad.  Roy.  d'Archiol.  de  Belglque  LXXl,  7.  s6r. 
t.  1,  346  (1924). 
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ein  kraftiges  Gegengewicht  gegen  die  spatere  Bevorzugung  der  italienischen 
Trecentomusikgewesen,  iiber  deren  Rolle  noch  heute  vielfach  Anschauungen 
im  Umlauf  sind,  die  sich  mit  dem  Quellenbefund  nicht  vereinigen  lassen. 
Wie  kam  es  zu  dieser  Unistellung  auf  Italien?  Coussemaker,  der  vom  fran- 
zbsisch^n  Mittelalter  ausging,  fand  nach  seinem  Tode  ein  Menschenalter  lang 
keinen  Nachfolger.  Die  Erforschung  der  mehrstimmigen  Musik  des  Mittel- 
alters  ruhte  auf  dem  Kontinent  fast  vollstandig.  Fiir  das  14.  Jahrhundert 
wurden  nur  die  wertvollen  ArbeitenFr.  X.  Haberl's  insofern  von  Bedeutung, 
als  sie  endgultig  Baini's  falsche  Daten  fiir  Dufay  berichtigten  und  fiir  die 
Biographic  seiner  Vorganger  und  Zeitgenossen  wertvolles  Urkundenmaterial 
beibrachten^).  Dagegen  blieb  in  Italien  das  Interesse  am  Trecento  nach  den 
kraftigen  Anregungen  in  den  Jahren  der  nationalen  Einigung^)  dauernd 
lebendig  und  hielt  bei  Musik-  und  Literarhistorikern  auch  die  Kenntnls  der 
musikalischen  Quellen  dieser  Epoche  wach^).  Entscheidend  war  schlieBlich 
die  klassizistische  Grundtendenz  schon  lange  vor  der  Jahrhundertwende  — 
man  vergleiche  A.  W.  Ambros,  unsern  Renaissancehistoriker  par  excellence*)  — , 
die  dem  Mittelalter  entweder  vollige  Verstandnislosigkeit  Oder  bestenfalls 
kiihle  Objektivitat  entgegenbrachte.  In  Kunst-  und  Literaturgeschichte 
herrschten  die  Probleme  der  Friihrenaissance;  das  franzosische  14.  Jahr- 
hundert gait  in  beiden  Nachbarwissenschaften  so  gut  wie  einstimmig  als  die 
Verfallszeit. 

Dies  die  Umrisse  der  Situation,  aus  der  die  musikgeschichtlichen  Arbeiten 
iiber  das  14.  Jahrhundert  entstanden.  Joh.  Wolf ,  dessen  erste  Veroffent- 
lichungen  in  der  Florentiner  Zeitschrift  ,,La  Nuova  Musica"  erschienen^), 
war  von  vornherein  dem  italienischen  Trecento  zugewandt.  Nach  seinem 
Aufsatz  iiber  Florenz^),  der  durch  die  beigegebenen  Musikbeispiele  besonders 
wirksam  wurde,  zog  er  die  franzosischen  Quellen  nur  zu  notationskundlichen 
und  bibliographischen  Zwecken  heran').  Zur  selben  Zeit  erschien  eine  Gesamt- 
darstellung  des  14.  Jahrhunderts  von  Fr.  Ludwig,  der  an  die  Traditionen 
der  aiteren,  vor  alleni  franzosischen  Mittelalterforschung  ankniipft  und  nach 
dem  gesamten  Material  die  Entwicklung  in  Frankreich  wie  in  Italien  (wenn 
auch  mit  unverkennbar  groBerer  Warme  im  italienischen  Teil)  gleichmSBig 


')  Wilhelm  Dufay,  VfM  1,1885,  S.397=Bausteine  I;  Die  rflmische  Schola  cantorum  etc., 
VfM3,  1887,  S.189-Bausteine  111,  1888.  A.  Gastout  versuchtRiv.  mus.  it.  11,  1904,  273  A 
den  langst  erledigten  „altereti"  Dufay  noch  einmal  aufleben  zu  lassen.  Es  handelt  sich  nur 
urn  einen  Lesefehler  seinerseits,  den  Ludwig  AfM  5,  1923,  S.  221  A  berichtigte. 

*)  Es  seien  nur  erwahnt  A.  Cappelli,  Poesie  musical!  del  sec.  XIV,  XV  e  XVI,  Bologna 
1868;  G.  Carducci,  Musica  e  poesia  nel  mondo  elegante  etc.,  zuerst  in:  Nuova  Antologia 
1870,  Abdruckin:  Studi  letterari,  1874  und  Opere  8,  S.299;  ders.,  Cantilene  e  ballate,  1871, 
und  Cacce  in  rima  etc.,  1896. 

^)  Vgl.  R.  Gandolfi,  lllustrazioni  di  alcuni  cimelietc.  1892,  die  Einleitung  dazu  auch: 
Atti  dell'Accad.  del  R.  Istit.  Mus.  di  Firenze,  30,  1892,  S. 22-47;  ders.,  Una  riparazione  a 
proposito  di  Francesco  Landino,  ib.  27,  1889,  S.58  — 71.  Literarhistorisch  etwa  R.  Renter 
in:  Giornale  storico  della  letterat.  it.  22,  1893,  390. 

*)  Interessant  sein  warmer  Hinweis  auf  das  ital.  Trecento:  Gesch.  d.  Mus.  3,  1868 
(»  1881)  Buch  111. 

*)  Jahrgang  1897,   1899  und   1901. 

•)  SIMG3,   1902,  S.  599-646. 

')  Geschichte  der  Mensuralnofation  1—3,  1904.  '        '    ' 
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zeichnet^).  Obwohl  schon  hier  die  Grundlinien  so  entworfen  sind,  da6  auch 
nach  Bekanntwerden  neuer  wichtiger  Quellen  die  jiingst  vom  selben  Ver- 
fasser  gegebene,  leider  noch  gedrangtere  Darstellung^)  keine  grundsatz- 
liche  Anderung  mehr  zu  erfahren  brauchte,  wurde  der  Aufsatz  (wohl  wegen 
des  Fehlens  von  Musikbeispielen)  nicht  immer  genUgend  beachtet.  Die  bald 
einsetzenden  Interpretationen  hielten  sich  an  die  wertvollen,  von  Wolf  ver- 
bffentlichten  Beispiele,  bei  deren  Auswahl  leider  nicht  in  erster  Linie  die 
musikgeschichtliche,  sondern  vielfach  nur  die  notationstechnische  Bedeutung 
maBgebend  war,  sowie  an  Theoretikerdaten.  Eine  dritte  selbstandige  Dar- 
stellung  des  14.  Jahrhunderts  brachte  nur  wenig  spater  H.  E.  Woold  ridge 
im  Rahmen  der  Oxford  History  of  Music^),  doch  blieb  diese  Arbeit  trotz 
einiger  erstmaliger  Machaut-Editionen  an  Bedeutung  hinter  Wooldridge's 
erstem  Band  mit  seinen  wertvollen  Proben  aus  der  Florentiner  Notre-Dame- 
Handschrift  zuruck*).  Fur  die  Quellenkunde  des  14.  Jahrhunderts  sind  somit 
Ludwig's  Aufsatz  von  1902,  Wolf's  Geschichte  der  Mensurainotation  und  Lud- 
wig's  Erganzungen  dazu*)  die  einzigen  ausfuhrlichen  Nachschiagewerke^). 

Gerade  die  beiden  letzten  Jahrzehnte  haben  nun  eine  Reihe  von  wichtigen 
Handschriftenentdeckungen  fiir  das  14.  und  beginnende  15.  Jahrhundert 
gebracht.  Sie  wiegen  um  so  schwerer,  als  bis  dahin  die  Quellen  namentlich 
fur  die  franzosische  und  englische  JWusikgeschichte  auBerst  sparlich  flossen. 
Zu  den  Fragmenten  von  Cambrai,  auf  deren  Bedeutung  erst  Ludwig  1923 
hinwies,  gesellten  sich  die  wertvollen  Handschriften  von  Ivrea  und  Apt, 
die  Fragmente  von  Barcelona  und  Bologna;  zu  den  spSteren  Quellen  die 
umfangreiche  Turiner  Handschrift  und  eine  Reihe  von  kleineren  oder  von 
Bruchstiicken,  letztere  namentlich  fur  die  englische  Musik  des  ganzen  14.  Jahr- 
hunderts in  betrachtlicher  Zahl,  und  schlieBlich  traten  auch  Coussemaker's 
Auszuge  aus  dem  verbrannten  StraBburger  Kodex  wieder  ans  Tageslicht. 
Damit  ist  der  Quellenbestand  weit  uber  den  von  1904  hinausgewachsen  und 
es  scheint  an  der  Zeit,  ihn  einmal  im  Zusammenhang  wieder  zu  untersuchen. 
Die  vorliegende  Studie  zielte  ursprunglich  nur  auf  die  neuen  Quellen  ab, 
doch  ergaben  sich  beim  Vergieich  so  viele  Aufschliisse  namentlich  uber  die 
Fragmente  des  alten  Bestandes,  daB  einige  hier  nochmals  dargestelit,  die 
iibrigen  Handschriften  an  ihrer  Stelle  kurz  eingeordnet  werden  sollen'). 

Die  Musik  bis  zum  Ende  des  15.  Jahrhunderts  Uegt  uns  in  einer  begrenzten 
Zahl  zufallig  erhaltener  Handschriften  vor,  die  ein  einzelner  (von  der  spateren 
ChoralUberlieferung  abgesehen)  noch  uberschauen  kann.     Fiir  das  Zeitalter 


')  S1MG4,   1902/03,  S.  16-69. 

^)  Handbuch  der  Musikgeschichte,  hrsg.  v.  G.  Adier,  1924,  S. 127-250. 

*)  The  Oxford  history  of  music,  vol.2,  1905,  S.  1-125. 

*)  lb.  vol.  1,   1901. 

^)  S1MG6,  1905,   5,597-641. 

')  Wolf.  Handbuch  der  Notationskutide  I,  1913  zahit  einige  der  neuen  Quellen  auf, 
jedoch  nur  mit  sehr  summarischen  Angaben.  Kurze  Bemerkungen  iiber  die  Quellen  finden 
sich  auch  bei  Ludwig  in  Adier's  Handbuch  der  Musikgeschichte. 

')  Ich  mDchte  nicht  verfehlen,  hier  Herrn  Professor  Ludwig  fiir  zahlreiche  liebens- 
wurdige  Mitteilungen  aus  seinem  Handschriftenmaterial  und  sonstige  Unterstiitzung  herz- 
lich  zu  danken. 
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des  Druckes  ware  das  wohl  nicht  moglich.  Ein  Blick  in  Eitner's  Bibliographie 
Oder  ein  groBeres  Spezialverzeichnis  lehrt,  daB  die  Musikdrucke  sich  Jahr  fur 
Jahr  und  meist  noch  viel  dichter  folgen;  die  seit  der  Wende  des  17.  Jahr- 
hunderts  so  haufigen  nicht  datierten  Drucke  andern  daran  prinzipiell  natUr- 
lich  nicKts.  Die  mittelalterliche  Oberlieferung  gibt  sich  vollig  anders.  Zwischen 
den  einzelnen  Handschriften  liegen  manchmal  Jahrzehnte,  nur  selten  sind 
sie  datiert,  und  oft  genug  sagt  die  Zeitbestlmmung,  die  ja  palaographisch  mit 
einem  gewissen  Spielraum  moglich  ht^),  Unwesentliches  oder  Irrefiihrendes 
aus;  Repertoire-  und  Handschriftenentstehung  fallen  nicht  zusammen.  Die 
mittelalterliche  Handschrift  ist  stets  eine  zum  personlichen  Gebrauch  ftir 
einen  Musiker-  oder  Bestellerkreis  angelegte  Sammlung,  die  mit  ganz  ver- 
einzelten  Ausnahmen  (Adam  de  la  Halle,  Machaut,  vielleicht  auch  Bin- 
chois  in  Mil  M,  vgl.  S.  241)  Werke  verschiedener  Komponisten,  meist  auch 
zeitlich  oder  raumlich  nicht  unmittelbar  Zusammengehoriges  vereinigt,  sei 
es  als  faszikelweise  nach  und  nach  entstandene  Gebrauchshandschrift,  sei 
es  als  Kopie  nach  verschiedenartigen  Vorlagen.  Es  fehlt  das  fur  die  Zeit 
nach  1500  so  bezeichnende  okonomisch  eingestellte  Zwischenglied:  der  Ver- 
leger,  der  die  laufende  Produktion  vereinigt,  den  Geschmack  der  Zeit  beob- 
achtet  und  nach  Mbglichkeit  das  ZeitgemaBe  herausbringt.  Petrucci's  Ent- 
wicklung  ist  lehrreich:  seine  ersten  Motetten-  und  Chansondrucke  aus  der 
Venezianer,,gotischen"  Periode  sind  unter  diesem  Gesichtspunkt  nur  mecha- 
nisch  vervielfaltigte  Handschriften,  deren  Reichweite  Ober  ein  halbes  Jahr- 
hundert  zuruckgeht.  Erst  mit  den  Fossombroner  Drucken  steht  der  moderne 
Verlegertypus  vor  uns,  der  das  Veraltete  sogleich  fallen  laBt,  sich  immer 
enger  an  das  fortschreitende  Schaffen  anschlieBt,  den  einzelnen  Meister,  einen 
einzelnen  Zyklus,  schlieBlich  jedes  einzelne  Opus  sofort  herausgibt.  Der  In- 
halt  des  Druckes  wird  zunehmend  eingeengt,  wShrend  das  Buch  selbst  zum 
gleichgiiltigen  Exemplar  einer  Auflage  herabsinkt^).  Die  historisch  durch- 
aus  verstandliche  Gegenerscheinung  hierzu  ist  das  Bibliophilentum,  In  die 
beiden  Gegensatze  von  Handelswert  und  Seltenheitswert  hat  sich  eine  ur- 
spriingliche  Einheit  aufgespalten,  die  den  Wesensunterschied  von  Hand- 
schrift und  Druck  ausmacht.  Die  Handschrift  ist  nur  einma!  da  und  hat 
ihren  Wert  als  dieses  individuelle  Gebilde;  nur  so  will  sie  auch  bei  der  wissen- 
schaftlichen  Bearbeitung  aufgefaBt  werden.  DaB  die  handschriftlichen  Quellen 
eine  „lockere",  die  Drucke  dagegen  eine  „dichte"  Reihe  bilden,  ist  also  nicht 
das  zufallige  Ergebnis  unberechenbarer  Umstande.  HStten  wir  auch  die  zehn- 
fache  Menge  von  Handschriften,  am  Charakter  der  Oberlieferung  wOrde 
sich  nichts  andern. 
Um  die  Struktur  dieser  Quellengattung  scharfer  zu  fassen,  sei  zunachst 


»)  Vgl.  dazu  E.  W.  B.  Nicholson  in:  Early  Bodleian  Music  1,  1901,  VIII. 

*)  Hiermit  soil  nur  das  Gegensatzliche  der  Handschrift  herausgehoben,  nicht  fiir  den 
Notendrucit  eine  geradlinige  Entwicklung  im  angegebenen  Sinne  behauptet  werden.  Die 
deutschen  Drucker  des  16.  Jahrhunderts  z.  B.  zeigen  vielfach  dhnliche  Ziige  wie  Petrucci 
in  seiner  ersten  Periode,  im  deutschen  17.  Jahrhundert  sind  gewisse  StrukturShnlichkeiten 
mit  dem  Mittelalter  schon  am  starken  Hervortreten  der  handschriftlichen  Oberlieferung 
bis  zu  J.  S.  Bach  hin  deutlich  erkennbar. 


i 


Studien  zur  Musik  des  Mittelalters  lyi 

kurz  erwogen,  wie  sie  uns  zugSnglich  wird.  Eine  mechanische  Fixierung  von 
Klangen,  etwa  ein  Phonogramm,  ist  ohne  weiteres  zuganglich:  man  braucht 
nur"  hinzuhbren.  Mit  einer  Handschrift  dagegen  muB  der  Bearbeiter  „um- 
gehen"  kbnnen,  und  das  nicht  nur  allgemein  technisch,  sondern  auf  Grund 
einer  spezifischen  Vertrautheit,  wie  sie  der  ursprUngHche  Benutzer  oder 
Schreiber  in  selbstverstandlicher  und  unreflektierter  Weise  besaB.  Wir  werden 
mit  der  heutigen  Musik  zunSchst  dadurch  vertraut,  daB  wir  musikalische  Vor- 
gange  durch  festgelegte  Begriffe  und  Zeichen  ausdrDcken  und  umgekehrt 
die  Bedeutung  dieser  begrifflichen  und  symbolischen  Ausdriicke  verstehen 
lernen.  Die  Notenschrift  ist  ein  solcher  symboHscher  Ausdruckszusammen- 
hang,  der  auf  das  musikalische  Leben  selbst  zuruckweist  und  mit  ihm  sich 
wandelt,  nicht  etwa  ein  technisches  „Mittel  zum  Zweck",  zu  dessen  Ver- 
vollkommnung  ein  Jahrhundert  nach  dem  anderen  seinen  Beitrag  geliefert 
hatte,  in  geradlinigem  Fortschritt  bis  zur  „heutigen  Hohe".  Die  heutige 
Notenschrift  entspricht  vielmehr  den  Anforderungen  einer  ganz  bestimmten 
musikalischen  Epoche,  deren  Anfange  im  17.  Jahrhundert  liegen;  mit  der 
Melismenschreibung  der  Notre-Dame-Clausule  etwa  ist  sie  sinnvoU  gar  nicht 
zu  vergleichen  und  somit  auch  nicht  vollkommener  als  diese^),  Um  ihre 
Grenzen  zu  erkennen,  braucht  man  sie  nur  neben  eine  Notierung  wie  die  des 
14.  Jahrhunderts  zu  halten,  deren  etwa  gleiche  Stufe  technischer  Ausformung 
und  Durchbildung  erst  einen  Vergleich  zulaBt^).  Die  ubliche  Umschrift  jeg- 
licher  Musik  in  die  heutige  Notation  mit  ihrer  einseitig  klanglich  angelegten 
Partituraufzeichnung,  ihrem  Taktstrichzwang,  ihrer  starren  Individualisierung 
des  Einzelwertes  kann  nur  als  f Ur  uns  bequemste  Form,  niemals  als  vollgultiger 
Ersatz  der  Originalaufzeichnung  angesprochen  werden.  Eine  zweite  Quelle 
fQr  die  Vertrautheit  mit  der  heutigen  Musik  ist  unser  dauernder  Umgang  mit 
ihr.  Nicht  alles  wird  ausdrucklich  formuliert  und  gelernt,  es  bleibt  ein  Rest 
von  Selbstverstandlichkeiten,  die  sich  jedoch  in  der  Aufzeichnung  ebenfalls 
irgendwie  niederschlagen:  zu  den  begrifflichen  uiid  symbolischen  Aus- 
driicken  treten  rein  anschauliche  hinzu.  Je  weniger  das  Musikleben  mecha- 
nislert  ist,  um  so  weniger  besteht  das  Bedtirfnis,  alles  in  Beschreibungen  und 
Definitionen  niederzulegen.  Man  beklagt  oft,  daB  die  Theoretiker  des  Mittel- 
alters gerade  von  den  Dingen,  die  uns  am  interessantesten  waren,  so  wenig 
reden.  Trotzdem  sind  ihre  Spuren  nicht  verloren  gegangen,  nur  muB  man 
sie  nicht  so  sehr  in  der  Sphare  des  begrifflichen,  als  in  der  des  anschauHchen 
Ausdrucks  suchen,  also  in  den  Handschriften  selbst. 

Betrachtet  man  die  erhaltenen  planmaBigen  Sammlungen  mehrstimmiger 
Musik  des  13.  bis  15.  Jahrhunderts  (die  vereinzelten  Aufzeichnungen  bleiben 
bei  Seite)  nur  auf  ihr  Format  hin,  so  ordnet  sich  das  Material  in  mehrere 
zeitlich  zusammenhangende  Gruppen.  Zunachst  hat  man  die  Notre-Dame-  und 
die  daran  anschliefiendenaltestenMotettenhandschriften'):  Wi(2l,5x  15  cm), 


*)  Vgl.  die  Darstellung  dieser  „staunenswert  genialen"  Aufzeichnung  bei  Ludwig, 
Repertorium  organorum  etc.  1.  1,  1910,  42—54. 

»)  Vgl.  Beilage  V  S.  248. 

■)  Ich  benutze  die  Siglen  Fr.  Ludwig's.die  AfM  5,  1923,  S.  315  zusammengestellt  und  im 
Repertorium  benutzt  sind. 
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/="  (23,2  X  15,7),  Afa  (16,5x  11),  U'a  (18x13),  ferner  MuA  (14,5x11) 
und  Afo  (19, 2  xl3,6);  in  moderner  Bezeichnung  handelt  es  sich  dabei  um 
ein  mittleres  Oktavformat.  F  ist  ein  wenig  groBer,  gehort  aber  nach  anderen 
anschaulichen  Merkmalen  unverkennbar  hierher;  andere  Handschriften,  wie 
auch  einige  der  nicht  aufgefiihrten  kleineren  Sammlungen  bleiben  wiederum 
etwas  unter  dem  Durchschnitt.  Eine  zweite  Gruppe  iiberliefert  das  Repertoire 
etwa  seit  der  Mitte  des  13.  Jahrhunderts:  Ba.  (26,3  x  18,8),  der  jetzt  ver- 
schollene,  aber  der  Platzverteilung  nach  mlndestens  ebenso  groBe  Kodex 
C/^),  die  ebenfalls  verlorene  Handschrift  Bes  (erhaltener  Index  27x20)  und 
die  beiden  etwas  kleineren,  aber  wiederum  nach  anderen  anschaulichen  Merk- 
malen hierhergehdrigen  Handschriften  Reg  (ca.  20  x  14, 8)^)  und  Da 
(21,5  x  16)3).  j)ag  iiier  charakteristisch  auftretende  Quartformat  bleibt 
nunmehr  die  Kegel  fur  die  planmafiigen  Sammlungen  aus  dem  14.  Jahrhundert. 
Die  franzdsischen  Handschriften  ebenso  wie  die  italienischen  zeigen  ein 
DurchschnittsmaB  von  etwa  30x20  cm,  die  englischen  sind  weniger  regel- 
maBig. 

Gegen  Ende  des  Jahrhunderts  tritt  mit  der  Foliohandschrift  ein  neuer 
Typus  auf;  das  Fragment  Bologna  (36,2  x  26  cm),  Chantilly  (38,7  x  28,6), 
Turin  (urspriinglich  39  x  28,  3),  ferner  Modena  lat.  471  (41  x  30,  2),  Bologna 
Univ.-Bibl.  (40x29),  Old  Hall  (41,6x27,6)  und  die  beiden  Cambrai-Hand- 
schriften  (51  x  33,5  und  49,2  x  35).  Diese  Gruppe  setzt  sich  jedoch  nicht 
bis  zu  den  gewaltigen  ChorbUchern  der  Zeit  um  1500  fort,  da  die  Quellen  der 
Dufay-Epoche  (auBer  den  vier  genannten)  das  italienische  und  altere  fran- 
zdsische  Quartformat  wieder  aufnehmen,  und  zwar  die  Me6-  und  Motett- 
handschriften  ebenso  wie  die  Chansonssammlungen.  Um  die  Mitte  des  IS.Jahr- 
hunderts  zeigt  sich  wieder  ein  scharferer  Einschnitt,  der  in  der  sparlich  Uber- 
lieferten  geistlichen  Musik  der  sogenannten  zweiten  niederlandischen  Schule*) 
weniger  hervortritt  als  in  der  burgundischen  Chansonaufzeichnung.  Hier 
verschwindet  das  bisherige  Quartformat  furs  erste  ganzUch  und  wird  von 
einer  zierlichen  Duodez-  Oder  Klein-OktavgroBe  abgeldst.  Genannt  seien 
nur  die  preziosen  kleinen  Chansonniers  Pavia  Univ.  Bibl.  362  (15  x  10,5), 
Wolfenbattel  extravag.  287  (14,8x10,4),  Dijon  517  (295)  (17,5x12,5), 
Paris  fr?.  15123  (18x12),  Kopenhagen  Thott  80291  (Klein-8«)*);  ihnen 
schlieBen  sich  zahlreic  e  ahnliche  Quellen  an.  Das  Format  nimmt  der  Vier- 
stimmigkeit  entsprechend  bald  wieder  etwas  zu.  Erst  aus  dieserZeit  sind  die 
eigentHchen  ChorbUcher  erhalten,  die  das  Zeitalter  Josquin's  bezeichnen. 


1)  Zur  Literatur  vgl.  Ludwig,  AfM  5,  S.  196. 

^)  Die  jetzigen  MaBe  sind  22,6  x  12,7  fiir  das  verstummelte  Doppelblatt  (vgl.  AfM  5, 
S.  201 ) ;  bei  Beriicksichtigung  des  Weggeschnittenen  ergibt  sich  die  angegebene  OriginalgrOBe. 

3)  Nach  Mitteilung  Prof.  Ludwig's. 

*)  AuBer  den  burgundischen  Handschriften  Briissel  5557  und  Rom  Vat.  Chigi  C.  VIII.  234 
liegen  nur  deutsche  und  italienische  Sekundarquellen  vor:  jiingere  Trienter  Gruppe, 
Rom  Vat.  Capp.  Sist.  14,  51  u.  a..  Arch,  di  S.  Pietro  B  80,  Monte  Cassino  871  N.  -  Die 
Handschriften  des  Sixtinischen  Kapellarchivs  gehflren  jetzt  ebenso  wde  die  ehemal.  Bibl. 
Chigi  der  B.  Vatic,  die  alten  Signaturen  sind  belbehalten.  Dagegen  bestehen  die  Archive 
von  St.  Peter  und  Cappella  Giulia  noch  selbstSndig  fort. 

')  Die  genauen  MaBe  fehlen  bei  N.C.L.Abrahams.Descr.  des  mss.  fr^s.  du  m.-Age 
. .  .  de  Copenhague,  1844,  S.  148. 
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Um  diese  Kurve  von  Handschriftenformaten  zu  deuten,  mussen  weitere  an- 
schauliche  Charaktere  herangezogen  werden.  Im  allgemeinen  ist  die  Musik- 
handschrift  eine  Anweisung  auf  Musiker,  die  aus  ihr  musiziert  haben;  Prunk- 
handschriften  sind  ganz  vereinzelt  und  fallen,  wie  die  groBe  Fauvel-Handschrift 
oder  der  Squarcialupl-Kodex  aus  dem  Rahnien  des  Ubrigen  heraus.  Bel  der 
ersten  Gruppe  fallt  auf,  daB  die  meist  sehr  umfangreichen,  aber  kleinen  Ko- 
dizes  schwerlich  dazu  bestimmt  waren,  auf  einem  Pult  frei  aufgestellt  zu  wer- 
den. Meist  muB  man  durch  Auflegen  der  Hand  die  aufgeschlagene  Selte 
geoffnet  halten,  Mehr  ais  3—4  Musiker  konnten  also  nicht  einsehen  (eine  Mi- 
niatur  W^  f.  31  zeigt  drei  aus  einem  Kodex  singende  Personen),  und  Uberdies 
hat  die  hier  Uberlleferte  Sollstenkunst^)  eine  elgentumllche  Unabhangig- 
keit  von  der  Aufzeichnung.  Es  wurde  vielfach,  vielleicht  iiberwiegend  aus- 
wendig  musiziert,  das  beweist  die  Motettenschreibung  der  Handschriften 
in  Quadratnotation.  Die  Stimmen  folgen  einander  ohne  Rucksicht  auf  glelch- 
zeitige  Lesbarkeit,  oft  steht  das  Trlplum  auf  dem  Recto,  der  SchluB  des  Mo- 
tetus  mit  dem  Tenor  auf  dem  Verso  desselben  Blattes.  Man  konnte  annehmen, 
flir  die  Ausfuhrung  seien  elnzelne  Stimmen  ausgeschrieben  worden.  Da  slch 
aber  die  Handschriftenanlage  gerade  in  dieser  Hlnsicht  bald  charakteristisch 
andert,  wird  man  mit  mehr  Recht  die  Tatsache  als  einen  Grundcharakter 
jener  Musik  deuten.  Als  solcher  ist  sie  wohl  zu  beachten. 

Die  Handschriften  in  Mensuralnotation  bringen  eine  fUr  die  gesamte  Folge- 
zeit  grundlegende  Neuerung:  sie  bilden  das  Lesefeld  aus.  Bel  der  Partitur- 
schreibung  der  Organa  und  Konduktus  war  das  gleichzeitig  Erklingende  von 
selbst  gleichzeitig  lesbar.  Bei  den  Motetten  drOckt  sich  nun  das  Eigengewicht 
der  Einzelstlmme  ebenso  wie  ihre  Einordnung  in  den  Zusammenklang  an- 
schaulich  in  der  neuen  Kolumnenschreibung  aus.  Zugleich  wachst  die  Hand- 
schrift  zu  einem  handlichen  Quartformat  bei  abnehmender  Dicke,  so  daB  sie 
jetzt  in  aufgeschlagenem  Zustand  bequem  hingestellt  werden  kann.  Sie  wird 
zum  Mittelpunkt  der  Auffijhrung,  zum  Symbol  dafur,  daB  die  Musik  Ihren 
Schwerpunkt  in  slch  selbst  trSgt*).  Das  Lesefeld  umfaBt  zunSchst  eine  ein- 
fache  Seite,  Triplum  und  Motetus  erheben  slch  in  zwei  Kolumnen  uber  dem 
kurzen  Tenor.  Ist  er  veil  textiert,  so  steht  er  In  einer  dritten  Spalte  gleich- 
wertig  neben  den  Oberstlmmen  {Ba  i.  31'— 34).  Sucht  man  nach  dem  ersten 
Auftreten  dieser  charakteristischen  Anordnung,  so  stoBt  man  auf  die  Hand- 
schrift  Mo,  deren  7.  und  8.  Faszikel  mit  ihrem  neuen  Repertoire  auch  sogleich 
die  neue  Schreibung  zeigen^).  Nach  welchen  Gesichtspunkten  man  auch  vor- 
geht,  immer  wieder  tritt  der  neue  Stil  des  Petrus  de  Cruce  als  die  entscheidende 
Wende  entgegen*).    Die  Aufzeichnung  mehrstimmiger  Musik  hat  damit  fUr 


>)  Vgl.  Ludwig  in:  Riemann-Festschrift  1909    S.  201. 

*)  Vgl.  P.  Aubry,  Cent  motets  dti  Xlll^  sifecle  1,  1908  als  Belspiel  dieser  Handschriften- 
gruppe,  ferner  die  Tafeln  X  und  XIl  in  Bd.  3. 

*)  Vgl.  die  Originalnotation  bei  Coussemaker,  L'art  harmonique  1865,  Nr.  10—13, 
16,  19,  21-25,  27,  28,  34-36,  38-41.  Das  fur  die  Mensuralnotation  charakteristische 
Lesefeld  findet  sich  schon  in  den  alten  Faszikeln  von  Mo,  jedoch  noch  nicht  (auBer 
in  den  4st.  Werkendes  Lund  2.Fasz.}  mit  der  seit  M&7  traditionellen  Kolumnenschreibung. 

*)  Vgl.  Ludwig  in  Adier's  Handbuch.    S.  219-222. 
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lange  Zeit  ihre  typische  Form  erreicht,  im  14.  Jahrhundert  findet  sich  eine 
so  tiefgreifende  Umwalzung  nicht  wieder.  Man  geht  jetzt  darauf  aus,  das 
Lesefeld  zu  vergrbBern.  Die  doppelspaltige  Schreibung  halt  sich  noch  lange, 
z.  B.  in  CaB,  Teilen  von  Iv,  bei  Machaut^);  mehr  und  mehr  schreibt  man 
aber  jetzt  auf  Doppelseiten  statt  auf  einfachen.  Gewohnlich  steht  das  Triplum 
links,  der  Motetus  rechts,  die  Begleitstimmen  verteilen  sich  auf  den  freien 
Raum.  DaB  die  Handschriften  gegen  Ende  des  14.  Jahrhunderts  zu  einem 
Folioformat  anwachsen,  ist  leicht  zu  deuten:  die  klare  Lesbarkeit  der  immer 
komplizierteren  Aufzeichnung  verlangt  mbglichst  groBen  Raum.  Man  lasse 
ein  Schriftbild  aus  Kodex  Chantilly  oder  Turin  auf  sich  wirken")  —  aus  dieser 
Oberladenheit  mit  Ausdruckssymbolen  spricht  eine  altgewordene  Kunst  mit 
hemmungslos  differenzierter  Technik.  Welch  ein  Gegensatz  zu  einem 
Schriftbild  aus  der  ersten  Halfte  des  13.  Jahrhunderts!^)  Man  kann  sich 
die  Musiker  kaum  anders  denken  als  breit  in  Positur  gesetzt  vor  dem  mSch- 
tigen  Kodex,  mit  gespannter  Aufmerksamkelt  Note  fiir  Note  ablesend.  DaB 
dies  Chormusik  sei,  wird  niemand  ernsthaft  behaupten.  Es  sollte  also  auch 
nicht  die  irrefUhrende  Bezeichnung  „Chorbuch"  fur  derartige  Handschriften 
gebraucht  werden.  Nicht  einmal  aus  den  relativ  einfachen  Aufzeichnungen 
in  Modena  lat.  471  oder  dem  Old  Hall-Kodex  hatte  ein  groBerer  Chor  singen 
kdnnen,  die  Noten  sind  dort  von  derselben  GrbBe  wie  in  den  Quarthand- 
schriften  (Hohe  der  Systeme  ca.  1,6  cm.)*)  Erst  eine  viel  spatere  Zeit  schafft 
sich  fiir  ihre  Chormusik  auch  den  neuen  Handschriftentypus  mit  weithin  sicht- 
baren  Noten  und  einer  Systemhohe  von  oft  5  cm  und  daruber. 

Ein  Vergleich  der  Schriftsymbole  bestatigt  die  gewonnene  Abgrenzung; 
sie  stimmt  genau  iiberein  mit  der  Verbreitung  der  schwarzen  Mensuralnotation, 
die  sich  mit  denselben  Obergangsterminen  von  der  Zeit  der  Quadratnotation^) 
bis  zur  neuen  weiB-schwarzen  Schreibung  erstreckt.  Hier  ergibt  sich  nun 
auch  eine  zuverlassigere  Gliederung  des  Materials.  Zunachst  hebt  sich  eine 
Gruppe  ab,  bei  der  die  rhythmische  Bewegung  im  Wechsel  von  Longa  und 
Brevis  verlauft.  Auch  die  Motetten  im  Petrus  de  Cruce-Stil  wird  man  mit  Rflck- 
sicht  auf  die  Bildung  der  Unterstimmen  hier  einordnen").  Zu  Anfang  des 
14.  Jahrhunderts  beginnt  mit  den  jungeren  Fauveleinlagen  (1316)  eine  neue 
Gruppe,  charakterisiert  durch  die  Brevis-Semibrevis-Rhythmik  (die  Semi- 
brevis  als  Bewegungseinheit).  Unter  stetiger  Verlangsamung  des  Tempos  der 
Grundwerte  laBt  sie  sich  bis  in  die  zweite  Halfte  des  Jahrhunderts  hinein  ver- 


»)  Ein  Faksimile  aus  Paris  fr?.  1584  bei  Wolf,  Mus.  Schrifttafeln  41/42. 

')  Vgl.  Woif,  Handbuch  der  Notationskunde  1,  1913,  zu  S.  365,  fur  Turin  ib.  S.  368 
und  373.  Auch  die  Doppelseite  Mus.  Schriftt.  30/31  gehOrt  hierher,  dagegen  enthait  Chi.  11' 
(Schriftt.  100)  und  f.  12  (Aubry,  Les  plus  anc.  monum.  etc.  1905,  pi.  22)  spatere  Nach- 
trage.  Vgl.  auch  Wolf,  Gesch.  d.  Mensuralnotation  2,  Nr.  64  und  65.  Modena  lat.  568 
bleibe  als  italienische  Handschrift  hier  bei  Seite. 

3)  Etwa  Mus.  Schriftt.  3  und  22,  oder  Aubry,  Cent  motets  3,  pi.  VI,  Vlll,  IX  usw. 

*)  Ober  BU  und  Ca6  und  ii,  die  hier  auszunehmen  sind,  vgl.  S.  242. 

^)  Diese  Bezeichnung  scheint  mir  voriaufig  trotz  ihrer  Farblosigkeit  den  Vorzug  zu  ver- 
dienen,  da  der  Terminus  „Modusschrift"  (A.  Michalitschke,  Theorie  des  Modus,  1923, 
S.  40,  und  J.  HandschinZfM  6, 1924,S.  548  A2)Unbewiesenes  voraussetzt:  daBaller  so  auf- 
gezeichneten  Musik  auch  modale  Rhythmik  innewohne. 

•)  Vgl.  Ludwig  in  Adler's  Handbuch,  S.  220. 
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folgen-  Etwa  mit  G.  de  Machaut's  Spatzeit,  endgultig  aber  bei  seinen  Schulern 
und  Nachfolgern,  also  im  ietzten  Drittel  des  Jahrhunderts  ist  an  Stelle  der 
Semibrevisdie  Minima  Deklamations- und  Bewegungseinheit  geworden.  Dieses 
Aufrticken  neuer  Notenformen  in  die  Rolle  von  Grundwerten  ist  kein  bloBer 
niorphologischer  Wechsel,  sondern  Ausdruck  einer  Umbildung  der  gesamten 
rnusikalischen  Technik.  Es  diene  hier  nur  als  leicht  festzustellendes  Kenn- 
zeichen;  die  Notierung  gehort  ubrigens  in  den  verschiedenen  rnusikalischen 
Gattungen  nicht  immer  demselben  Stadium  an.  Die  Bewegung  in  Minima- 
Einlieiten  bleibt  bis  ins  erste  Drittel  des  15.  Jahrhunderts  hinein  herrschend. 
In  den  1420er  Jahren  tritt  jedocli  eine  Riickbildung  ein,  und  zwar  scheinen 
zuerst  Dufay  und  Binchois  in  ihren  Chansons  wieder  die  Seniibrevis-Bewe- 
gung  zu  bevorzugen.  Hier  sondert  sich  also  eine  vierte  Quellengruppe  ab,  die 
bis  zum  Ende  der  schwarzen  Notation  reicht^).  Beim  Ersatz  der  schwarzen 
durch  die  „weiBen"  Noten  ist  die  Semibrevis  Bewegungseinheit  und  bleibt 
es  von  dort  an,  wenn  auch  mit  gewissen  Schwankungen,  bis  in  die  zweite 
Halfte  des  16.  Jahrhunderts. 

In  dieser  ersten  zeitlichen  Gliederung  der  Quellen,  zu  der  eine  solche  nach 
Ursprungslandern  hinzukommt,  sei  nun  die  einzelne  Handschrift  nach  ihrem 
inneren  Aufbau  betrachtet.  Der  jetzige  Zustand  der  Quelle  tritt  fiir  die 
kritische  Bewertung  in  den  Hintergrund,  geringe  Fragmente  sind  uns  unter 
Umstanden  wertvoller  als  mancher  vollstandig  erhaltene  Kodex  aus  besser 
bekannten  Zeiten.  Entscheidend  ist  das  Verhaltnis  der  Handschrift  zum 
schbpferischen  Unsprung  ihres  Inhaltes,  wobei  vor  allem  die  Anlage  der 
Handschrift  ins  Gewicht  fallt;  ordnet  sie  ihren  Inhalt,  und  nach  welchem 
Prinzip?  Die  einzelnen  Epochen  zeigen  hierin  Unterschiede,  die  wert- 
vollen  Einblick  in  die  Musikanschauung  gewahren.  Die  franzosischen 
mehrstimmigen  Sammlungen  ordnen  im  Gegensatz  zu  den  Trouv^rehand- 
schriften,  so  weit  bis  jetzt  erkennbar,  nirgends  nach  Komponisten,  wahrend 
in  Italien  gerade  dieses  Prinzip  im  14.  und  beginnenden  15.  Jahrhundert 
sehr  beliebt  ist.  In  Frankreich  herrscht  im  alfgemeinen  eine  sachliche 
Ordnung.  Die  Notre-Dame-Handschriften  trennen  zunachst  die  groBen 
Gruppen  der  Organa,  Konduktus  und  Motetten  voneinander,  wobei  im 
einzelnen  mannigfache  interessante  Zusammenlegungen  vorkommen.  In 
sich  sind  die  Gruppen  dann  wieder  nach  Stimmenzahl,  die  Organa  mit  den 
Clausule  und  aitesten  Motetteneinlagen  nach  der  liturgischen  Folge,  die  selb- 
standigen  Motettensammlungen  mitunter  alphabetisch  nach  Motetusanfangen 
geordnet^).  Im  14.  Jahrhundert  bilden  in  Frankreich  und  Italien  (hier  neben 
der  Komponistenordnung)  die  Kompositionsgattungen  das  wichtigste  Prin- 
zip; Reihenfolge  und  Einzelheiten  geben  dabei  mannigfache  AufschlUsse.  Es 
liegt  auf  der  Hand,  daB  eine  geordnete  Handschrift,  besonders  wenn  das 
Ordnungsprinzip  kein  mechanisches  ist,  auf  einen  Sammler  oder  Musikerkreis 


'■)  Ober  die  Umschriften  dieses  Repertoires  in  weiKe  Notierung,  die  mit  einzusctilieBen 
sind,  vgl.S.  243f. 

')  Die  Belege  stets  in  Ludwig's  Repertorium  bei  Beschreibung  der  einzelnen  Hand- 
schriften. 
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zurtickgeht,  der  mit  der  betreffenden  Musik  wohlvertraut  war  und  zu  den 
musikaiischen  Zentren  (von  deren  Zahl  und  Ausdehnung  man  sich  wohl  keine 
iibertriebenen  Vorstellungen  nach  modernen  Verhaltnissen  machen  darf) 
mindestens  enge  Beziehungen  unterhielt.  Die  Untersuchung  zeigt,  daB  der 
Aufbau  einer  Handschrift  um  so  ungeordneter  wird,  je  weiter  sie  von  ihreni 
musikaiischen  Zentrum  raumlich  entfernt  ist.  Jede  groSe  Sammlung 
lafit  sich  also  hiernach  schon  vor  naherer  Untersuchung  des  Inhalts  bewerten. 
Die  musikalische  Oberlieferung  selbst  kann  auch  in  peripheren  Quellen  gut 
sein,  in  Fragen  der  Chronologie  und  Repertoirezusammensetzung  wird  man 
sie  nur  mit  Vorsicht  benutzen.  Neben  der  Anlage  der  Handschrift  ist  far 
die  Erkenntnis  des  Wertes  ihre  Bestimmung  zu  beachten.  Gebrauchs- 
handschriften,  deren  Ausstattung  sich  meist  in  bescheidenen  Grenzen  halt, 
sind  fiir  die  Herstellung  eines  kritischen  Textes  von  besonderem  Wert,  zumal 
wenn  sie  durch  Verbesserungen  im  Text  und  nachgetragene  Stucke  auf  sach- 
verstandige  Benutzung  schlieBen  lassen.  Prunkvolle  Handschriften  dagegen, 
die  fiir  vornehme  Besteller  oder,  wie  es  bei  den  spatburgundischen  Chan- 
sonniers  manchmal  den  Anschein  hat,  als  Modeartikel  in  Mengen  hergestellt 
wurden,  bieten  durchaus  nicht  immer  die  beste  Oberlieferung. 

Eine  kritische  Bibliographie  in  diesem  Sinne  bietet  die  Voraussetzung  fUr 
die  nachste  Stufe  der  methodisch  fortschreltenden  Queilenuntersuchung  (die 
jedoch  hier  nicht  angestrebt  ist):  sie  hat  die  Zufalligkeit  der  Oberlieferung 
zu  iiberwinden.  Erst  wenn  durch  Vergleich  des  gesamten  tiberlieferten  In- 
halts nach  besttmmten  Gesichtspunkten  das  musikalische  Repertoire  selbst 
mit  all  seinen  Verflechtungen,  zeitlichen  und  ortlichen  Abwandlungen  heraus- 
gearbeitet  ist,  laBt  sich  die  Dynamik  der  historischen  Verlaufe  scharfer  fassen. 
Man  erkennt  die  entscheidenden  Durchbruchsstellen,  das  Versanden  der 
Tradition,  die  Lebensdauer  und  Intensitat  einzelner  Richtungen,  gewisse  Be- 
stimmtheiten  des  Musiklebcns,  z.  B.  ob  die  einzelnen  Kreise  sich  streng  an 
eine  kanonische  Form  des  Werkes  halten  oder  selbst  daran  mitarbelten  und 
es  ihrem  Geschmack  anpassen.  Die  einzige  Repertoireuntersuchung,  dieser 
Art  ist  Fr.  Ludwigs  Repertorium,  das  die  mehrstimmige  Kunst  des 
13.  Jahrhunderts  (auBer  den  Konduktus)  bis  zum  ,, Roman  de  Fauvel"  und 
ihre  stilistischen  Auslaufer  in  England,  Deutschland  und  Italien  verfolgt'). 
Wir  beginnen  daher  gleich  mit  der  zweiten  Gruppe  der  oben  gewonnenen  Ein- 
teilung,  deren  alteste  Oberlieferung  die  neuen  Fauvel-Motetten  bilden. 

Bekanntlich  ist  in  der  Pariser  Fauvel-Handschrift  f.  fr?.  146  (Fauv)  eine  wohl 
sicher  aus  dem  Jahre  1316  stammende  Fassung  dieses  weitverbreiteten,  1310 
und  1314  entstandenen  Romans  erhalten,  fur  uns  von  besonderem  Wert  durch 
die  zahlreichen  Musikeinlagen,  die  Chaillou  de  Pesstain,  wahrscheinlich  ein 
hoher  Hofbeamter  in  Paris,  dem  Roman  des  Gervais  du  Bus  u.  a.  ein- 
fiigte^).   Es  ist  noch  die  Spur  einer  zweiten  musikaiischen  Fauvel-Handschrift 


1)  Fiir  den  noch  ausstehenden  zweiten  Teil  vgl.  den  Aufsatz  .,Die  Quellen  der  Motetten 
aitesten  Stils",  AfM  5,  1923. 

*)  Le  Roman  de  Fauvel  publ.  par  A.  LAngf  ors  (Soc.  des  anc.  textes  frjs.),  1914  —  1919, 
S.  135-138.    Zur  Literatur  vgl.  Ludwig,  AfM5,  S.  278. 
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rerhalten,  die  1411  der  Bibliothek  Karls  VI.  gehorte:  „Un  livre  de  Torche- 
fauvel,  historic  et  not6  (mit  Miniaturen  und  Musik),  bien  escript  de  lettre 
de  forme.  Commenc.  Benedicite  Domino.  Fin:  vous  ay  dame  . .  ."^)  DIesef 
Anfang  kommt  in  der  Interpolation  von  1316  nicht  vor,  dagegen  beginnt 
eine  Doppelinotette  des  13.  Jahrhunderts,  Da  Nr.  11,  in  belden  Oberstimmen 
mit  denselben  Worten  (Tenor  AptaturY).  Es  bestand  also  noch  eine  andere 
Bearbeitung  des  Romans  mit  anderen  Musikeinlagen.  Die  Uberlieferte  Fas- 
sung  enthalt  23  ,,motez  a  trebles  et  a  tenures",  also  3-  (oder  4-)stimmige  und 
10  2-stimmige  Motetten^).  Bei  den  letzteren  iiberwiegt  noch  der  alte  Stil, 
nur  zwei  von  ihnen  {M^^  und  8)  zeigen  die  Rhythmik  des  14.  Jahrhunderts. 
Dagegen  gehijren  iiber  zwei  Drittel  der  dreistimmigen  Motetten,  namlich  17, 
dem  neuen  Stil  an,  als  dessen  Kennzeichen  die  Bewegung  in  Semibreven 
dienen  kann.  Als  Bildungsprinzip  laSt  sich  stets  Isorhythmie  feststellen. 
Es  handelt  sich  um  M3  I-IO,  12-14,  16,  18,  20,  22.  Acht  von  diesen  und 
Nr,  3  der  zweistimmigen  Motetten  sind  auch  in  Obertragungen  zuganglich. 
Besonders  hervorzuheben  ist,  daB  alle  neuen  Motetten  sich  in  einem  zwei- 
teiligen  Rhythmus  bewegen,  in  spaterer  Bezeichnung:  tempus  imperfectum 
mit  prolatio  maior.  Die  Tatsache  ist  bekannt*),  die  Folgerung  aber  noch  nicht 
deutlich  genug  gezogen  worden.  Das  Auftreten  des  zweiteiligen  Rhythmus 
war  eine  der  Hauptfragen,  die  die  Diskussion  der  Ars  nova  beherrschten. 
Esbleibt  H.Riemann's  Verdienst,  durch  entschlossenen  Zugriff  diese Epoche 
erst  dem  allgemeinen  Interesse  erobert  zu  haben;  seine  Aufsteliungen  im  ein- 
zelnen  erweisen  sich  freilich  groBenteils  als  unhaltbar^).  ZunSchst  der  angeb- 
liche  Vorrang  der  italienischen  Notenschrift-  und  Musikentwicklung  zu  Be- 
ginn  des  Trecento.  Elns  der  verhangnisvollsten  Daten  war  die  Jahreszahl  1274 
fiir  das  ,,Lucidarium"  des  Marchettus  von  Padua  und  die  daraus  abgeleitete 
Ansetzung  des  ,,Pomerium"  auf  1309.  Die  Daten  sind  falsch,  wie  Ludwig  zu- 
erst  nachwies');  beide  Traktate  sind  zwischen  1309  und  1343,  wahrend  der 
Regierung  Roberts  von  Neapel  entstanden.  In  der  einzigen  Quelle,  die  das 
Datum  1274  Uberliefert,  der  Ambrosiana-Handschrift  D  5  inf.,  ist  es  zwischen 
SchluBwort  und  Explicit  mit  modernen  Ziffern  auf  eine  freigebliebene  Zeile 
gesetzt,  wahrend  im  Kontext  die  tiblichen  gotischen  Formen  (7  =  A  .  4  =  8) 
benutzt  sind.  Da  die  heutige  7  erst  in  Drucken  zum  erstenmal  begegnet'), 
handelt  es  sich  um  einen  bedeutungslosen  Zusatz  frOhestens  aus  dem  Ende 
des  15.  Jahrhunderts.  Es  liegt  also  nicht  der  mindeste  AnlaB  vor,  die  fran- 
zosische  Ars  nova-Theorie  von  der  italienischen  abhangig  zu  machen.    Keiner 


1)  L.  Delisle,  Recherches  sur  la  Ubrairie  de  Charles  V  2, 1907,  Nr.  1194. 

')  AfM  5,  S.  203.    Fiir  dominus  ist  wohl  domino  zu  lesen. 

^)  Verzeichnis  bei  Wolf,  Geschichte  der  Mensuralnotation  1,  S.  41  —42.  Ich  numeriere 
der  Kiirze  halber  die  Motetten  M ,  I  —23  (die  ohne  Musik  uberlieferte  f.  5'  als  4a)  und  Mj 
l-IO. 

*)  Zuerst  Ludwig,  SIMG  6,  1905,  S.  625.  Vgl.  aucli  Wolf,  Handbuch  der  Notations- 
kunde  1,  S.  277ff. 

')  Trotz  der  neuen  Gesamtdarstellung  der  Epoche  in  Adier's  Handbuch,  S.  228ff. 
scheint  es  nicht  Uberfliissig,  die  gesamten  Argumente  aucti  im  einzelnen  einmal  nach- 
zupriifen. 

»)  AfM  5,  S.  289  A  2. 

')  J.  Tropfke,  Geschichte  der  Elementarmathematlk*  1,  1921,  S.  29. 
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der  altesten  franzosischen  Traktate  erwahnt  auch  nur  mit  einem  Wort  italie- 
nische  Theorie  oder  Praxis,  wohl  aber  umgekehrt  Marchettus,  dessen  Autoritat 
Franco  ist,  die  franztisische. 

Wie  auBerst  zweifelliaft  fiir  diese  Zeit  iiberhaupt  jeder  tiefergehende  kUnst- 
lerische  EinfluB  Italiens,  das  in  den  Tagen  Dante's  eben  zur  geistigen  Selb- 
standigkeit  erwacht  war,  aiif  das  traditionsgesattigte  Frankreich  erscheinen 
niuB,  lehrt  schon  ein  Blick  auf  die  Richtung  der  kiiltureilen  Ausstrahlungen 
zu  Beginn  des  14.  Jahrhunderts.  Es  ist  nicht  nur  die  Provence,  mit  der  Ober- 
italien  seit  den  haretiscben  Bewegungen  des  12.  und  13.  Jahrhunderts,  vor 
aliem  aber  durch  die  Trobadors  in  engster  Verbindung  steht^),  sondern  auch 
nordfranzbsische  Sprache  und  Literatur,  Baukunst  und  Plastik  gewinnt  im 
Laufe  des  13.  Jahrhunderts  immer  starkeren  EinfluB  auf  Italien'').  Eine  groBe 
Zahl  franzbsischer  Epen  war  dort  bekannt  und  wurde  in  der  Originalspracbe 
kopiert,  ebenso  verbreitcte  sich  eine  Flut  von  franztisischer  belehrender,  er- 
baulicher  und  Unterhaltungsliteratur  bis  tief  hinunter  nach  Florenz  und 
Siena,  zwei  toskanische  Bearbeitungen  des  Rosenromans  sind  uns  erhalten, 
eine  Reihe  von  Italienern  des  spSteren  13.  Jahrhunderts,  unter  ihnen  Dante's 
Lehrer  Brunetto  Latini,  schrieben  selbst  franzosische  Prosawerke.  In  deni 
Zeitraum  von  etwa  1230  —  1350  war  das  Franzosische  in  Oberitalien  Literatur- 
sprache,  die  jeder  Gebildete  verstand^).  Nur  so  wird  es  erklarlich,  daB  die 
ober-  und  auch  die  mittelitalienische  Trecentoniusik  immer  starker  unter  den 
EinfluB  der  franzosischen  geriet,  so  sehr,  daB  z.  B.  im  Kodex  Modena  lat.  568 
von  italienischcn  Musikern  weit  mehr  franzosische  als  itallenische  Texte  kom- 
poniert  erscheinen  und  die  beiden  groBten  erhaltenen  Sammlungen  franzo- 
sischer  weltlicher  Musik  kurz  vor  1400,  Chantilly  und  Reina  II.  Teil,  von 
Italienern  kopiert  sind.  Auch  im  13.  Jahrhundert  fehlt  es  nicht  an  musika- 
lischen  Zeugnissen  fiir  den  franzosischen  EinfluB.  In  den  Aufzcichnungen 
eines  Bologneser  Juristen  liest  man  von  den  „domini  orbi,  qui  vadunt  in 
curia  communis  Bononiensis  et  cantant  de  domino  Rolando  et  Oliverio"*), 
ahnliches  ist  aus  Mailand  iiberliefert^);  in  Bologna  wird  1288  verfiigt,  „ut 
cantatores  Francigenorum  in  plafeis  Communis  ad  canlandum  omnino  morari 
non  possint"^).    Unter  den  von  Salimbene  erwahnten  Musikstiicken  befinden 


^)  Im  13.  Jahrhundert  bliiht  die  provenzalische  Lyrik  viel  mehr  in  Italien  als  in  ihrem 
Ursprungsland,  die  meisten  erhaltenen  Trobadorhandschriften  stammen  von  italienischen 
Schrcibern.    Vgl.  auch  K-  VoBler,  Die  gottliche  KomOdie  2.  1,  1908,  S   634ff. 

^)  Ober  die  franzosische  Architektur,  deren  HaupteinfluB  zu  dieser  Zeit  nntcr  den 
Anjous  in  Unteritalien  wirksam  ist,  vgl.  C.  Enlart,  Origines  franqaises  de  I'architecture 
gothique  en  Italic  (Bibl.  6c.  fr;.  d'Athenes  et  de  Rome  66)  1894,  bes.  aiff.  —  Zum  Dugento 
mit  geistesgeschichtlicher  Tendenz  E.  Rosenthal,  Giotto,  1924,  bes.  Kap.  2  und  3. 

^)  Die  Belege  hei  P.Meyer,  De  I'expansion  de  la  langue  franijaise  en  Italic  pend.  le 
m.-Sge  in:  Atti  del  Congr.  internaz.  di  scienze  stor.  Roma  ]90;i,  vol.  4, 1904,  S. 61  -  104. 
Vgl.  auch  VoBler  a.  a.  O.,  S.  629  ff. 

*)  N.  Tamassia  in:  Atti  e  mem.  delia  R.  deput.  di  st.  patria  p.  le  prov.  di  Romagna, 
3.  serie,  vol.  12,   1895, S.  375. 

*)  P.  Rajna,  II  teatro  di  Milano  in:  Archivio  stor.  Lombardo  14,  1887,  S,5ff. 

•)  Tamassia  a.  a.  0.  —  Vgl.  auch  ein  lat.  Gedicht  mit  ahnlichen  Nachrichten  bei 
Fr.  Novati,  Attraverso  il  medio  evo,  1905,  S.  298  und  die  Erwiihnung  eines  francigena  cum 
g/gfl  und  seines  soc/us  1204  in  Rom  bei  Wolfger  von  Ellenbrechtskirchenfed.  J.  Zingerle, 
Reiserechnungen  W.s  v.  E.  1877,  S.  27). 
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sich  eine  Motette  und  mehrere  andere  lateinische  Texte  des  Pariser  Kanzlers 
Philippe)-  DaB  die  Motettenkunst  der  Notre-Dame-Schule  und  ihrer  Fort- 
setzer  aiich  in  Italien  bekannt  war,  zeigen  drei  erhaltene  Handschriften  aus 
den  Krcisen  der  Laudi-Bruderschaften  des  14.  Jahrhunderts^).  Nichts  deutet 
(jagegen  darauf  liin,  dal3  zu  Anfang  des  Jahrliunderts  eine  nennenswerte  rein 
jtalienische  Mehrstinimigkeit  exlstiert  hatte.  Die  Angabe,  Casella  habe  Lem- 
mo'sKanzone,,Lontanadimoranzadog]a"koniponiert,durfteeine  Humanisten- 
falschung  sein^).  Casella's  ,,Anior  che  nella  mente  mi  ragiona",  von  Dante 
(Piirgatorio  2,1 12)  erwahnt,  ist  kein  Madrigal*)  und  war  allem  Anschein  nacli 
nur  einstiiTimig,  da  die  mehrstimmige  Bearbeitung  einer  derart  ausgedehnten 
Diclitiing  {5  X  18  Verse)  im  Trecento  weder  Fortsetzung  noch  Gegenstiick 
hatte.  Die  erste  sicbere  Erwahniing  niehrstimmiger  Madrigale  findet  sich 
bei  Antonio  da  Ten]po(1332)^)  und  erst  aus  den  vierziger  Jahren  stammen 
die  ersten  datierbaren  Werke  von  Giovanni  und  Jacopo^).  DaB  noch  unbe- 
kannte  Meister  von  Rang  vorausgegangen  sein  soUten,  ist  mit  Riicksicht  auf 
den  Stil  der  altesten  Madrigale  wie  auf  die  gute  Oberlieferung  unwahrschein- 
lich').  Was  die  Formen  betrifft,  so  ist  fiir  die  Caccia  jetzt  der  franzosische  Ur- 
sprung  nachgewicsen^),  fiir  die  Ballade  die  Abhangigkeit  vom  Virelai  formal 
und  stilistisch  von  vornherein  gegeben  —  den  franzosischen  Balladenstil  vom 
italienischen  herleiten  wollen,  hieBe  die  Tatsachen  geradezu  auf  den  Kopf 
stellen  ~  und  es  bleibt  als  rein  italienische  Gattungnur  dasauf  den  Konduktus- 
satz  zuriJckweisende  Madrigal.  Was  Riemann  als  eigentliche  Errungenschaft 
der  italienischen  Trecentokunst  ansah,  die  instrumental  begleitete  Monodie, 
ist  gerade  das  Franzosische  an  ihr.  Neuerdings  bricht  sich  auch  die  (von 
Ludwig  stets  vertretene)  Anschauung  Bahn,  daB  selbst  die  melismenreichen 
Madrigale  sowobl  wegen  ihrer  stilistischen  Abkunft  wie  im  Hinblick  auf 
spezifisch  italienische  Musiktendenzen  sehr  wobl  als  Vokalmusik  zu  deuten 
sind^).  Solange  also  nicht  neue  und  gewichtige  Argumente  beigebracht 
werden,  kann  Florcnz  in  keiner  Weise  als  Ursprung  der  Ars  nova  gelten, 
sofern  man  darunter  die  franzosische,  in  Machaut's  Balladenstil  gipfelnde 
weltliche  Musik  versteht.  DaB  die  italienische  Musik  sich  diesen  Namen 
beigelegt  hatte,  ist  nicht  bekannt.  —  Durch  diese  entwicklungsgeschichtlichen 
Bemerkungen  wird  die  Selbstandigkeit,  mit  der  franzosische  Anregungen 
in  Italien  ausgestaltet  wurden,  naturlich  nicht  bertihrt. 


1)  Vgl.  Ludwig,  Repertorium  l.l,S.247ff. 

^)  Ludwig  in:  SIMG  4,  S.31f.  und  AfM  5,  S.297-301. 

«)  Nach  Ludwig,  AfM  5,  S.  298  A. 

*)  Wie  Riemann,  Handbuch  der  Musikgeschichte^  L  2,  1920,  S.  308  anzunehmen 
scheint.    Vgl.  den  Text  unter  Dante's  Kanzonen. 

")  Tratfato  delle  rime  volgari  ed.  0.  Orion,  1869,  S.    139f. 

')  Die  sparlichen  Nachrichten  uber  mehrstimmige  Musik  in  Italien  wShrend  des  12.  und 
13.Jahrhunderts  bei  Ludwig,  AfM  5,  S.  297  A  I. 

')  Ludwigin  Adicr's  Handbuch,  S.  239. 

s)  Vgl.  unten  S.  193  unten. 

*)  Ludwig  in:  SIMG  4,  S.  GOf.  und  Adler's  Handbuch,  S.  238.  Vgl.  das  originelle,  in  Vor- 
aussetzung  und  Einzelheiten  freilich  hochst  anfechtbare  Buch  von  E.  Wolff  und  C.  Peter- 
sen, Das  Schicksai  der  Musik  von  der  An  tike  zur  Gegenwart,  1923,  S.77  und  R.  Ficker, 
ZfM  7,  1925,  S.  207ff.,  wo  jedoch  bcidemal  die  fundamentale  Bedeutung  des  franzfisischen 
Balladenstils  iibersehen  wird. 
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Die  erwahnten  19  Fauvel-Motetten  biiden  die  erste  erhaltene  Saiiimlung 
von  Werken  des  neuen  franzosischen  Stils.  Der  Schwerpunkt  des  iiachsten 
vollstandigen  Kodex  liegt  bereits  iiber  eine  Generation  spater,  so  daB  hier 
eine  enipfindliche  Lucke  in  der  Oberlieferiing  besteht.  Kurz  nach  der  Fauvel- 
interpdlation  setzt  die  Systematisierung  und  literarische  Darstellung  der 
neuen  Kunst  in  einer  Reihe  von  Traktaten  ein,  deren  Hauptpunkt  die  Neu- 
ordnung  der  Notenschrift  ist.  Da  aber  eine  Musik,  die  die  neuen  Symbole 
erfordert,  schon  seit  einer  Reihe  von  Jahren  bestand  —  die  FauvelstUcke 
My  4,  9,  10,22  finden  sich  in  anderen  z.  T.  nur  wenig  jungeren  Quellen  in 
der  neuen  Notation  vor;  mehrere  in  den  Ars  nova-Traktaten  zitierte  Mo- 
tetten  sind  bisher  nur  aus  Fauv  bekannt^)  —  und  die  Schriftsynibole  nicht 
dasWesen  der  Musik  ausmachen,  besteht  kein  Anla6,diese  musikalische  Epoch  e 
erst  mit  dem  Augenblick  ihrer  theoretischen  Fornuilierung  beginnen  zu  lassen. 
Die  Theoretiker  der  Zeit  scheiden  sich  in  konservative  und  fortschrittliche. 
Zu  den  ersteren  gehort  der  Engender  Robert  de  Handlo  und  der  Verfasser 
des  in  LUttich  entstandenen  ,, Speculum  musice";  von  beiden  Traktaten  ist 
also  zweifelhaft,  wie  weit  sie  iiberhaupt  auf  genauer  Kenntnis  der  niodernen 
franzosischen  Musik  ihrer  Zeit  berunen.  Daher  kiinnen  Handle's  „Regule" 
von  1326^)  nicht  als  Beweis  dienen,  daB  zu  diesem  Termin  die  neue  Theorie 
in  Frankreich  noch  nicht  bestand.  Zu  welchen  Konsequenzen  kSme  man  mit 
solchen  Schliissen  z.  B.  im  Fall  J.  J.  Fux-Mattheson!  Die  Reihe  der  fort- 
schrittlichen  Traktate,  deren  Ursprung  Paris  und  Nordfrankreich  zu  sein 
scheint,  eroffnet  schon  urn  Oder  vor  1300  die  ungewohnlich  aufschluBreiche 
und  oft  herangezogene  ,,theoria"  des  Job.  de  Grocheo.  Sie  wurde  von  Wolf 
nach  einer  deutschen,  in  den  Lesarten  nicht  immer  guten  Handschrift  ver- 
offentlicht^);  es  blieb  bisher  unbeachtet,  daB  noch  eine  zweite  Quelle  fiir  sie 
existiert,  eine  langst  bekannte  Londoner  Theoretikersammlung  des  14.  Jahr- 
hunderts,  aus  der  Coussemaker  einen  Traktat  des  Petrus  de  Cruce  heraus- 
gab*).  Wahrscheinlich  zu  Anfang  der  1320er  Jahre  erhalt  die  neue  Kunst 
ihre  beiden  schnell  zu  kanonlscher  Geltung  aufrijckenden  Wortfiihrer  in 
Philipp  von  Vitry  und  Johannes  de  Muris.  Ober  die  Muris-Frage  ist 
viel  geschrieben  und  gestritten  worden.  Alle  Hypothesen  und  Kombinationen 
iiber  ihn  als  Verfasser  des  „Speculum  musice"  erledigen  sich  durch  die  Fest- 
stellung,  daB  das„Speculum"  nichts  mit  Johannes  de  Muris  zu  tun  hat.  Es 
stammt  von  einem  sonst  unbekannten  Verfasser  namens  Jacobus,  der  im 
letzten  Viertel  des  13.  Jahrhunderts  in  Paris  studierte,  dort  entscheidende 
Eindriicke  von  der  Kunst  des  Petrus  de  Cruce  empfing  {„ill€  valens  cantor, 
qui  tot  pulchros  et  bonos  cantus  composuit  mensurabiles  et  artem  Franconis 


I)  Zusammenstellung  Af M  5,  S.  283  A  1. 

^)  C.  S.  1,  S.  383-403. 

^)  SIMGi,  1899/1900,  S.  69-130  nach  Darmstadt  2663  {aus  derehemal.  KOlner  Kart- 
hause).  Zu  den  Lesarteti  vgl.  H.  Miiller,  SIMG4,  1903,  S.  361. 

*)  Brit.  Mus.  Hariey281,  f.  39-52.  A.Hughes-Hughes,  Cat.  of  manuscript  mus.  in 
the  Brit.  Mus.  3,  1 909,  S.  303  beschreibt  den  Traktat,  ohne  ihn  zu  erkennen.  Von  Interesse  ist 
seine  Anftihrung  der  gesta  des  Girardus  de  Viana  (Wolf,  S.  94),  womit  sich  die  Konjektur 
von  Rechnitz  (bei  Beck,  Acad,  des  Inscr.  et  Belles-lettres,  c.-rend.  1909,  40)  bestatigt. 
Der  folgende  Traktat  (f.  .')2'-58)  steht  gedruckt  C.  S.  1,  282-92. 
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secutus  est"  (C.  S.  2,  401)  —  Petrus  de  Cruce  ist  noch  1298  als  Komponist  nacli- 
weisbar^)  — )  und  als  Greis  in  LOttich  nicht  vor  den  1330er  Jahren  die  groBe 
Musikenzyklopadie  verfaSte,  ein  streitbarer  und  leidenschaftlicher  Verfechter 
der  guten  alten  Zeit^).  DaS  er  ein  ungewohnlicher  Kopf  und  bedeutender 
Systematiker  war,  geht  aus  GroBmann's  Untersuchung  der  Einleitungs- 
kapitel  seines  Werkes  hervor.  Von  Interesse  ist  der  Nachweis  seiner  Bezie- 
hung  zu  Robert  Kilwardby,  der  seinerseits  wieder  eine  Musikdefinition  des 
Spaniers  Domin.  Gundisalvi  (Gundissalinus)  heranzieht,  so  daB  hier  eine  neue 
EinfiuBlinie  aus  der  arabischen  Musiktheorie  (Alfarabi)  wahrscheintich  ge- 
macht  wird^).  Auch  von  anderen  Seiten  ist  jtingst  wieder  nachdriicklich  auf 
die  Beziebungen  der  abendlandischen  Musik  des  12.  und  13.  Jahrhunderts 
zur  arabisch-spanischen  hingewiesen  worden,  ohne  daB  jedoch  Art  und  Umfang 
dieses  Einflusses  bisher  genauer  zu  (ibersehen  waren^).  Mrt  RUcksicht  auf 
direkte  Zitate  wie  bei  Hieronymus  von  Mahren  (C.  S.  1,  4  und  10)  ware 
zu  wiinschen,  daB  vor  allem  endlich  die  beiden  Musiktraktate  des  Alfarabi 
im  Original  und  in  der  Form,  wie  sie  dasMittelalter  kannte  (Obersetzung  d£s 
Gerhard  von  Cremona),  einmal  zuganglich  gemacht  wiirden^). 

Fiir  die  Muris-Forschung  ergibt  sich  mit  der  Abtrennung  des  Speculum 
eine  neue  Grundlage.  Es  kann  kein  Zweifel  mehr  bestehen,  daB  der  Muslk- 
theoretiker  Johannes  de  Muris  identisch  ist  mit  dem  gleichnamigen  Mathe- 
matiker  und  Astronomen.  Die  mathematische  und  historische  Literatur  tiber 
ihn  blieb  in  der  Musikwissenschaft  unbeachtet;  sie  bringt  wertvolle  Auf- 
schllisse.  Zunachst  steht  jetzt  seine  Herkunft  fest.  In  einer  Pariser  Hand- 
schrift^)  heiBt  es  nach  vorherigen  astronomischen  Erorterungen:  ,,Aus  diesem 
Grunde  wollte  ich,  Johannes  de  Muris,  zur  Zeit  in  Evreux  wohnhaft,  Stu- 
dent in  der  Artistenfakultat,  aus  der  Dlozese  Lisieux  in  der  Normandie, 


^)  Vgl.  S.  210,  oberste  FuBnote,  Abs.  2. 

")  Die  Verfasserschaft  des  Jacobus  ergibt  sich  aus  dem  Akrostichon  {nach  freundl.  Mit- 
teilung  von  Herrn  Professor  Gurlitt),  dessen  Vorhandensein  W.  GroBmann,  Die  ein- 
leltenden  Kapitel  des  Sp.  mus.  1924,  S.  45  (Wortlaut  ib.  58)  leider  nur  anfiihrt.  Fur  die  Ent- 
stehung  in  Liittich  sprechen  die  mehrfachen  Hlnweise  in  Buch  6.  Die  Motettenhandschrift 
Tu,  die  die  beiden  von  Jacobus  zitierten  Petrus  de  Cruce-Motetten  noch  einmal  iiberliefert, 
stammt  aus  dem  Jakobsltloster  in  Liittich  und  ist  in  wallonischem  Dialekt  .geschrieben. 
(Ludwig,  AfM  5,  S.  205  und  295.)  DaB  man  seit  Mersenne  als  Verfasser  des  „SpecuIum" 
Joh.  de  Muris  betrachtete,  erkiart  sich  foigendermaBen:  In  der  einzigen  vollstandigen 
Handschrift  (B.  Nat.  lat.  7207)  steht  unmittelbar  nach  dem  anonymen  „Speculum" 
die  „Musica  speculativa",  deren  Explicit  (Ch.  Burney,  A  gen.  hist.  2,  1782,  388)  irrie 
fur  das  der  ganzen  Handschrift  genommen  wurde.  Coussemaker  (Scriptores  2,  XIII  A  5) 
bezeichnet  sogar  unter  Umkehrung  der  Tatsachen  diesen  SchluBtraktat  als  anonym. 

3)  GroBmann's  Ausfuhrungen  a.  a.  0.  gelten  mutatis  mutandis  natiirlich  auch  fiir 
Jacobus.  DaB  er  in  Oxford  Oder  uberhaupt  in  England  gelebt  hatte,  ist  nicht  erwiesen  (vgl. 
P.  Wagner,  ZfM  7, 1925,  S.  235),  eine  persOnliche  Beziehung  zu  Robert  Kilwardby  chro- 
nologisch  unwahrscheinfich.  Die  Ansetzung  des  ,, Speculum"  auf  1321  ist  mit  den  Einzel- 
heiten  in  Buch  7  schwer  in  Einklang  zu  bringen  (vgl.  Wolf,  Geschichte  der  Mensural- 
notation  1,72),  zum  wenigsten  dieses  letzte  diirfte  frithestens  erst  in  den  1330er  Jahren 
entstanden  sein. 

*)  J.  Riberain:  Las  Cantigas  de  Santa  Maria  3,  1922  (vgl.  Wolf,  AfM5,  1923,  268) 
und  H.  G.  Farmer,  Clues  for  the  Arabian  Influence  on  European  Musical  Theory  in: 
The  Journal  of  the  Roy.  Asiatic  Society  of  Or.  Brit,  and  Ireland,  Jan.  1925  S.  61— 80. 

*)  Cber  die  Quellen  vgl.  J. P.M.  Land,  Recherches  sur  I'hist.  de  la  gamme  arabe,  1884, 
und  Farmer  a.  a.  O. 

•)  Bibl.Nat.f.  lat.  7281  f.  159'. 
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mit  Beobachtung  der  Planetenbewegungen  beschaftigt,  iiii  Jahre  des  Herrn 
1318  den  Eintritt  der  Sonne  in  das  Sternbild  des  Widders  bestinimen^)". 
Da  Muris  zur  selben  Generation  gehtirt  wie  Pierre  Roger,  der  spatere  Papst 
Klemens  VI.,  mit  dem  er  in  der  Jugend  befreiindet  gewesen  sein  soli  (*  1291)^), 
wie  Philipp  von  Vitry,  sein  Qenosse  bei  der  litcrarisclien  Propagierung  der  Ars 
nova,  mit  dem  er  in  den  Motetten  Pic  5  und  /v  20  {Bare,  Str)  beidc  Male  un- 
mittelbar  zusammen  genannt  wird  (*  1291)3),  ^nd  wie  Leo  Hebraeus,  sein 
matliematischer  Kollege  (*  gegen  1288)*),  wird  man  sein  Geburtsjahr 
ebenfalls  um  1290  anzusetzen  haben.  Nach  dem  Traktat  von  1318 
ist  eine  Reihe  weiterer  Daten  iiberliefert.  Die  ,,Canones  tabularum 
Alfonsii",  nach  einer  Oxforder  Handschrift  ,, composite  Parisiis  in 
Sorbona*)"  sind  nach  einer  Pariser  Quelle  vom  „Magister"  Job.  de  Muris 
1321  verfaBt").  Aus  demselben  Jahre  stanimt  ein  kleiner  astronomischer 
Traktat  in  Oxford,  an  dessen  SchluB  sich  die  vielzitierte  Bemerkung  findet: 
„Eodemque  anno  noticia  artis  musice  proferende  [el]  figurande,  tarn  men- 
surabiiis  quam  plane,  quantum  ad  omnem  niodum  possibiiem  discantandi, 
non  solum  per  Integra  sed  usque  ad  minutissimas  fracciones,  cognicioque 
circuit  quadrature  .  .  .  nobis  claruit,  Altissimo  cotlaudato;  que  tanquam  in- 
audita  et  ignota  ceteris  annis  antecedentibus  quasi  sopita  in  tliesauro  sa- 
piencie  jacuerunf)".  Ob  diese  Angabe  auf  mathematisch-akustische  Be- 
rechnungen  oder  auf  ein  neues  System  der  Notenschrift  verweist,  sei  dahin- 
gestellt.  Es  folgt  die  ,,Musica  speculativa  . . .  abbreviata  Parisiis  in  Sor- 
bona  A.  D.  1323^)",  eine  arithmetische  Abhandiung  „ordinata  1324  in  domo 
scolarium  de  Sorbona')",  die  ,,Canones  de  eclipsi  lune"  von  1339,  ebenfalls 
in  der  Sorbonne  verfaBt^*^),  eine  ,,Pronosticatio  super  conjunctionem  Saturni, 
lovis  et  Martis  anno  Domini  1341",  die  mit  einem  gleichartigen  astro- 
logischen  Werk  des  Leo  Hebraeus  (Levi  ben  Gerson)^^!)  und  des  Firminus 
de  Bellavalle  zusammen  iiberliefert  ist^^j,  und  schlieUlich  das  mathematische 
Hauptwerk  ,,Opus  quadripartitum  numerorum",  vollendet  am  13.  Novem- 
ber 1343^3).  1344  hat  Johannes  de  Muris  ein  Kanonikat  in  Maziferes 
(bei  Bourges,  Dep.  Cher),  wie  urkundlich  bezeugt  ist  durch  eine  Aufforde- 
rung  Papst  Klemens'  VI.  an  den  berlihmten  Astronomen,  zur  Besprechung 


1)  Vgl.  p.  Duhem,  Le  systfeme  du  monde  4,  1916,  S.  31, 

")  Nach  dem  iintenerwahnten  Brief  an  den  Papst.  Der  Wortiaut  Megt  mir  nicht  vor, 
die  Angabe  findet  sich  bei  F^tis,  Biogr.  univ.  ^6,  266  und  Trepier  in  Mdni.  de  I'Acaddmie 
de  Savoie  2.  ser.  t.  Xil,  1872,  LXXXVII. 

»)  Die  Texte  bei  Coussemaker,  Les  harmonistes  du  XIV^  s.  1869,  S.  14—15. 
*)  Vgl.  unten  und  A.") 

'•)  Oxford,  Magdalen  Hall  2  f.  127,  vgl.  H.  0.  Coxe,  Catalogus  codd.  mss.  qui  in 
collegiis  .  .  .  Oxoniens.  hodie  adservanfur  2,1852. 
*)  Bibl.  Nat.  lat.  7401  f.  124  nach  Duhem,  S.  32. 

')  Bodl.  Digby  190f.  66,  Abdruck in:  Catalog!  codic.  mss.  bibl.  Bodl.  9,  1883,  202. 
")  G.  S.  3.  283. 

•)  Bibl.  Nat.  lat.  16621  f.  62' -64,  vgl.  Duhem  S.  33. 
I")  Oxford,  Digby  97  f.  124',  vgl.  Catal.  codd.  mss.  bibl.  Bodl.  9,  S.  107. 
1'  Ober    Levi    ben    Oerson   vgl.   The    Jewish    Encyclopedia  8,    1904,   26-32.    Sein 
Tractatus    de  armonicis    numeris,    auf    Bitten    Philipps    von    Vitry    1343  verfaBt,  findet 
sich  B.  Nat.  lat.  7378  A  f.  55'-57',  vgl.  Coussemaker,  Histoire  de  I'harm.  1852,  S.  214. 
12)  hiderselben  Handschrift  f.  6r-64,   Duhem  S.  38f. 
'')  Bibl.  Nat.  lat.  7190,  Duhem  S.  34. 
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einer  Kalenderrefonii  nach  Avignon  zu  kommen  („  .  .  tu  tanquam  peritus, 
ut  intellexirnus,  in  talibus  dicaris  existere  multipliciter  oportunus^)".  Aus 
dern  nSchsten  Jahre  stammt  der  Reformvorschlag,  den  er  zusammen  mit 
dein  ebenfalls  nach  Avignon  berufenen  Firminus  de  Bellavalle  verfertigte  und 
dem  Papst  mit  einer  ,,epistola  super  reformacione  antiqui  kalendarii"  Qber- 
reichte').  Eine  kleine  Schrift  liber  die  Verbesserung  der  goldenen  Zahl,  ini 
Auftrag  des  Papstes  1345  zu  Avignon  verfaBt,  wird  darin  erwahnt.  In  die 
Zeit  von  1342—52  fallt  auch  ein  Brief  an  Klemens  VI. ^),  in  dem  Johannes  de 
Muris  dem  Papst  einen  Kreuzzug  vorschlagt  und  aus  astroiogischen  Griinden 
das  Jahr  1365  fiir  besonders  gunstig  erklart^).  Die  letzte  erhaltene  Spur  ist 
schlieBlich  eine  ,,Epistola  loh.  de  Muris  ad  Philippum  de  Vitriaco  episcopum 
Meldensem^)";  da  Philipp  am  3.  Jan.  1351  zum  Bischof  von  Meaux  ernannt 
wurde  (nicht  1350,  wie  stets  angegeben'),  stammt  der  Brief  frtihestens  aus 
diesem  Jahre.  Bald  darauf  scheint  Muris  gestorben  zu  sein;  zum  wenigsten 
hat  er  sich  in  diesen  Jahren  wohl  von  der  offentlichen  Lehrtatigkeit  zuriick- 
gezogcn.  Der  Karmeliter  Jean  de  Venette,  dessen  Chronik  von  1340—1368 
in  Paris  verfaBt  und  mindestens  im  letzten  Teil  gleichzeitig  ist'),  erwShnt  nur 
noch  sehr  unbestimmt  eine  Prophezeiung,  „quam,  ut  fertur,  fecit  magister 
lohannes  de  Muris,  qui  temporibus  suis  fuit  magnus  astronomus :  quid  autem 
significet,  ego  et  multi  alii  ignoramus^)".  Es  iiegt  also  kein  Grund  vor, 
Johannes  de  Muris  mit  Julianus  de  Muris  zu  identifizieren,  der  1350/51  als 
Rektor  der  Sorbonne,  1357,  58  und  59  als  ,,clericus  et  secretarius"  Karls 
von  der  Normandie  nachweisbar  ist;  da  er  ebenfalls  aus  der  Didzese  Lisieux 
stammte,  handelt  es  sich  vielleicht  um  einen  Verwandten  des  Musik- 
theoretikers^).  Als  Komponist  scheintMuris  nicht  hervorgetreten  zu  sein^"). 
tJber  seine  mathematische  und  astronomische  Bedeutung  unterrichten  die 
einschlagigen  Werke^i);  was  ihm  au6er  der  ,,Musica  speculativa",  die  eine 
genaue  Verfasserangabe  nebst  Datierung  enthalt,  an  musiktheoretischen  Ar- 
beiten  noch  zuzuweisen  ist,  kann  erst  eine  Untersuchung  des  weitverzweigten 
und  noch  nicht  vollstandig  edierten  Schriftenkomplexes  der  Ars  nova  er- 
geben.  Zu  Anfang  des  15.  Jahrhunderts  hat  Prosdocimus  de  Beldemandis 
auBer  der  „Musica  speculativa*'  noch  einen  Traktat  von  Muris  kommentierti"), 


')  VerDffentlicht  von  E.  D^prez,  Melanges  d'arch^ol.  et  d'his*.  (Ec.  fran^aise  de  Rome) 
19,  1899,  S.  142. 

«)  Dazu  Kaltenbrunner  in:  Wiener  Sitzungsber.,  phil.-hist.  Klasse,  82, 1876,S.315ff. 

^)  Bibl.  Nat.  lat.  7443  f.  33-34'. 

*)  Ein  Auszug  bei  Duhem,  S.  35-37.    Vgl.  auch  Trepier  a.  a.  0.  S.  LXXXVIU  f. 

s)  Bibl.  Nat.  lat.  14736  f.  87.    Vgl.  Coussemaker,  Scriptores  3,  iX. 

•)  Nach  Gallia  Christiana  VIll,  1744,  Sp.  1636.  Das  richtige  Datum  nach  C.  Eubel, 
Hierarchia  CathoIicaM,  1913,  334. 

')    D^prez  a.  aO.,  S.  139-41. 

8)  H.  G^raud,.  Chronique  latine  de  Guillaume  de  Nangis  2,  1843,  S.  181. 

•)  Denifle-Chatelain,  Chartularlum  Univers.  Parisiens.  2,  1891,  640,  A24;  3,  1894, 
S.  4  und  6. 

'")  Ober  eine  zweifelhafte  Autorbezeichnung  im  Fragment  MacVeagh  vgl.  S.  196*. 

11)  M.  Cantor,  Vorles.  uber  Gesch.  der  Math.  *  2,  1900,  S.  123-26  und  Duhem  a.  a.  O. 
S.  30-38. 

'*)  A.  Favaro,  Intorno  alia  vita  ed  alle  op.  di  Pr.  de'B.,  Bullet,  di  bibliograf.  e  di  storia 
delle  sc.  mat.  e  fis.  XII,  1879,231-34,  148  und  Coussemaker,  Scriptores  3,  XXVI. 
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doch  ist  er  zeitltch  zu  weit  entfernt,  als  daB  dieseTatsache  fiir  die  Authentizi- 
tat  ins  Gewicht  fiele.  Die  Traktate  der  jtingeren  Ars  nova-Generation 
halten  sich,  soweit  sie  der  Praxis  zugewandt  sind,  niehr  an  Philipp  von  Vitry 
(Anonymus  I  (C,  S.  3)=Tunstede,  Anonymus  III,  Theodoricus  de  Campo). 
Auch  liber  Philipp's  Werke  fehlt  noch  eine  zusammenfassende  Untersuchung^) ; 
von  seinen  Kompositionen  sind  erst  in  jungster  Zeit  einige  wieder  zuganglich 
geworden  (vgl.  S.  192). 

Die  erwahnte  Liicke  in  der  Cberlieferung  gerade  der  Epoche  Philipps  von 
Vitry  erkennt  man  am  deutlichsten  aus  den  Zitaten  der  Theoretiker.  Von 
den  angeftihrten  Motetten  ist  noch  nicht  die  Halfte  nachweisbar*)  und  wie- 
viel  von  den  kleinen  welttichen  Stiicken  der  aitesten  Zeit  verlorengegangen 
ist,  entzieht  sich  tlberhaupt  der  Schatzung,  da  diese  Formen  erst  in  elner 
etwas  spateren  Periode  als  Beispiele  von  den  Theoretikern  herangezogen  wer- 
den.  Dal5  schon  Philipp  von  Vitry  auch  Balladen,  Rondeaux  und  Lais  ge- 
schaffen  hat,  bezeugt  die  bekannte  Stelle  aus  den  „R&gles  de  la  seconde  rh6- 
thorique^)'*.  In  spateren  Bibliotheksinventaren  findet  man  einige  jetzt  ver- 
lorene  Handschriften,  deren  Repertoire  vermutlich  in  diese  Epoche  fiel.  Die 
Biblicthek  Karls  VI.  enthielt  1411  eine  Sammlung  lateinischer  und  fran- 
zosischer  ,,Motez  et  chan9ons  notes",  mit  der  Fauvelmotette  Alieni  boni 
(Afg  12)  beginnend,  teils  ganzseitig,  teils  in  zwei  und  drei  Spalten  geschrieben*) ; 
ihr  Inhalt  dOrfte  also  den  ersten  Jahrzehnten  des  14.  Jahrhunderts  angehort 
und  vielleichtauch  noch  altere  StuckeumfaBthaben  (vgl.  S.  173f.).  Von  einer 
anderen  Handschrift  mit  ,,Motez  notes  en  fran^ois  et  en  latin",  die  im  In- 
ventar  von  1373  verzeichnet  ist,  laBt  sich  welter  nichts  aussagen^).  In  der 
Bibliothek  der  burgundischen  Herzoge  befanden  sich  ebenfalls  einige  alte 
Musikhandschriften:  im  Brusseler  Inventar  von  1487  ist  ein  der  Kapelle 
angehiirender  Kodex  mit  dem  Motetusanfang  Ma  doukur  ne  cesse  pas 
(Pic  3,  Iv  67,  CaB  10)  verzeichnet"),  ein  zweiter  begann  mit  dem  Mo- 
tetus  Profondement  {EMus  16,  vgl.  S.  222^)  und  schloB  auf  dem  letzten  Blatt 
mit  Amen  Contratenores^)  (?):  enthielt  eralsomehrstimmigeOrdinariumstiicKe 
nach  den  Motetten  ?  Ober  eine  dritte  Handschrift  gibt  ein  Inventar  der  Biblio- 
thek Philipps  des  Guten  von  1420  Auskunft®),  sie  enthielt  ,,plusieurs  Motez, 
Virelaiz  et  Balades"  und  begann  auf  fol.  2  Colla  jugo  fidere  (lies  subdere, 
eine  von  Philipp  zitierte  Motette  (C.  S.  3,  20),  mit  dem  Motetus  Bona  condit, 
Iv  28,  CaB  6,  Apt3],  S/r  110);  eine  vierte  ist  im  selben  Inventar  nur  bezeichnet 
als  ,,ung  autre  livre  de  Motez,  Patrens  (?),  Virelaiz,  Balades  et  autres  choses, 


')  Kurz  J.  Wolf,  Handbuch  der  Notationskunde  I,  S.  331. 

*)  Zusammengestellt  bei  Ludwig,  AfM  5,  S.  283  A  1. 

')  Zit.  u.  a.  bei  Wolf,GescliichtederMensuralnotationl,S.  65.  Neue  Ausgabe  v.  E. Lang- 
lois,  Recueil  d'arts  de  la  sec.  rh«.  {Coll.  de  docum.  inSd.  ser.  2,  t.  8}  1902,3.12. 

*)  Delisle,  Recherches  sur  la  libr.  de  Charles  V  2,  1907,S.  199,  Nr.  1230.  Vgl.  auch 
Ludwig,  Repertorium  1,1,  S.  344. 

^)  Delisle  Nr.  1231. 

")  J.  Barrois,  Biblioth^ue  protypographlque  1830,  Nr.  2018. 

')  Barrois,  Nr.  2019. 

")  G.  Doutrepont,  Inventaire  de  la  „Librairie"  de  Philippe  le  Bon,  1906,  Nr.  64. 
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oil  Ton  chantoit  aux  grans  festes  en  la  chapellei)".  Sie  gehorte  jedenfalls  deni 
14.  Jahrhundert  an  und  gibt  uns  wertvollen  AufschluB,  in  welcher  Weise  man 
die  gesamten  mehrstimmigen  Formen  anordnete,  wenn  sie  in  einer  Sammlung 
vereinigt  wurden;  leider  ist  keine  einzige  vollstandige  Handschrift  dieser  Art 
erhalten,  da  Iv  die  kleinen  weltlichen  Stucke  nur  als  NachtrSge  enthalt. 
SchlieBHch  fiihrt  ein  Center  Verzeichnis  von  1485  aus  dem  Bestand  der 
Kapellhandschriften  eine  Motettensammlung  auf,  die  mit  (Aptacaro)—  Flos 
virginum  begann  {Ivl,  CaB  \,  CAM  I,  Mod29y),  und  unmittelbar  folgend 
eine  ahnlich  bezeichnete  mit  dem  unbekannten  Motetus  Omne  quodcumque 
auf  fol.  28). 

Die  erste  vollstSndig  erhaltene  Quelle  nach  der  Fauvelfassung  von  1316 
und  daher  fur  die  Musikgeschichte  des  14.  Jahrhunderts  von  zentraler  Be- 
deutung,  ist  die  Handschrift  der  Kapitelbibliothek  zu  Ivrea  (ohne  Signatur 
[fuori  catalogo],  im  folgenden  als  Iv  bezeichnet).  Sie  wurde  von  G.  Bor- 
ghezio  entdeckt  und  1921  zuerst  beschrieben,  leider  fast  nur  nach  textlichen 
Oesichtspunkten,  so  daB  sie  hier  unabhSngigdavon  nochmals  auf  ihre  musik- 
geschichtliche  Bedeutung  hin  untersucht  werden  moge  *). 

Es  handelt  sich  iiin  eine  Pergamenthandschrift  aus  der  zweiten  Halfte  des  14.  Jahr- 
hunderts, 32  X  22,5  cm  groB  und  mit  nicht  ganz  gleichmaBigem  Spiegel  von  durch- 
schnittlich  25,7x  17,7  cm.  Auf  der  Seite  stehen  elf  Systeme  zu  ftinf  roten  Linien. 
Die  Beschreibung  ist  entweder  doppelseitig  —  in  diesem  Falle  steht  links  das  Triplum, 
rechts  der  Motetus;  auf  f.  53  und  55  folgen  sie  nacheinander  auf  nur  einer  Seite  — 
Oder  zweispaltig  mit  untergeschriebenem  Tenor,  wie  das  Verzeichnis  im  einzelnen 
angibt.  Die  64  modern  foliierten  Blatter  verteilen  sich  auf  sechs  Lagen  von  je  5,  5, 
6, 4, 6, 6  Doppelblattern.  Eine  alte  Folierung  oder  Lagenbezeichnung  fehlt  (f.  26  rechts 
oben  steht  VI,  es  ist  Blatt  6  der  dritten  Lage),  ebenso  ein  Einband,  so  daB  die  AuBen- 
seiten  f.  1  und  64'  stark  abgerieben  sind.  Die  ersten  fUnf  Lagen  gehOrten  in  der 
jetzigen  Form  von  Anfang  an  zusammen.  Auch  der  letzte  Senio  zeigt  z.  T.  die- 
selben  Hande,  doch  hangt  er  im  Einband  nur  lose  mit  dem  Korpus  zusammen;  seine 
erste  Seite  (f.  53)  ist  auf  dem  Kopf  stehend  beschrieben,  wahrend  auf  f.  52'  unten 
als  Lagenkustos  (entsprechend  auch  auf  f.  32'  und  40')  ein  Et  in  terra  vermerkt  ist, 
das  aber  nicht  folgt.  Entweder  ist  hier  also  mindestens  eine  Lage  verloren  Oder 
die  Aufzeichnung  wurde  unterbrochen  und  f.  53  spater  ausgefullt.  Das  ubrige  ist 
bis  auf  ein  abgerissenes  StUck  von  f.  5  (mit  dem  Tenor  von  Nr.  6  und  Triplum  von 
von  Nr,  8)  und  zwei  abgeschnittene  leere  Systeme  von  f.  31  vollstandig  erhalten. 
Die  Schrift  ist  eine  gute  lesbare  Minuskel  ohne  kalligraphische  Ausstattung,  als  Ini- 
tialen  dienen  rote  Kapitalen,  die  meist  noch  mit  kleinen  Buchstaben  vorgemerkt, 
in  der  letzten  Lage  aber  nicht  mehr  ausgefiillt  sind.  Sowohl  Text  wie  Musik  zeigen 
vielfach  Rasuren  und  Verbesserungen.  Es  handelt  sich  zweifellos  um  eine  Gebrauchs- 


')  lb.  Nr.  65.  „Patrems"  ist  wohl  als  pars  pro  toto  aufzufassen  und  bezeichnet  dann  mehr- 
stimmigeOrdinariumkompositionen. 

2)  Barrois,  Nr.  1114. 

")  Barrois,  Nr.  1 1 15.  Da6  in  mittelalterlichen  Bibliotheksverzeichnissen  oft  der  An- 
fang des  zweiten  Blattes  angegeben  wird,  deutet  darauf  hIn,  daS  man  die  Handschrift 
kennzeichnen  wollte,  nicht  nur  den  Inhalt,  der  ja  auf  Blatt  1  einen  gleichbleibenden  Anfang 
aufweist. 

*)  0.  Borghezio,  Un  prezioso  codice  musicale  ignorato  in:  Bolletino  Stor.  Bibliograf. 
Subalpino  24,  1921,  Nr.  3-4und  Archivum  Romanicum  5,1921, S.  173-186.  Ders.,  Ancora 
sul  codice  musicale  . .  .  di  Ivrea,  Bolletino  ...  25,  1923,  Nr.  5—6.  Vgl.  dazu  P.  Ludwig, 
Zs.  f.  rom.  Phil.  43,  1923,  489;  AfM  5,  281  ff.  und  in  Adler's  Handbuch  der  Musik- 
gesch.  S.  235. 
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handschrift;  trotzdem  sind  die  Texte,  namentlich  die  der  lateinischen  Motetteii  niclit 
imnier  korrekt.  Mit  Sicherheit  lassen  sich  zwei  Schreiberhande  unterscheiden: 
I.  eine  gut  proportionierte  Minuskel  des  14.  Jahrhunderts  fiir  alle  Hauptstucke 
f.  r— 35',  36'— 37  (vgl.  das  Faksimile  Arch.  Rom.  5,  177);  11.  eine  geilbte  Hand 
ebenfalls  aus  dem  14.  Jahrhundert,  mit  scliarfen  Brechungen,  far  alle  Hauptstucke 
f.  37'— 51.  Auf  f.  23  hat  II  einen  von  I  begonnenen  Text  zu  Ende  geschrieben. 
Die  Schrift  von  f.  51' — 52'  scheint  wieder  von  I  zu  staminen,  f.  53' — 64'  zeigen 
wechselndes  Aussehen  konnten  aber  zu  verschiedenen  Zeiten  vom  zweiten  Schreiber 
beschrieben  sejn.  Die  Nachtrage  f.  1 — 28  stammen  teils  von  II,  teils  von  neuen 
Handen,  nirgends  von  I;  desgleichen  ist  Nr.  77  (f.  61)  von  einer  sonst  nicht  vor- 
kommenden  Hand  eingefiigt  worden.  Die  Musik  der  Hauptstucke  und  vieler 
Nachtrage  von  f.  1—52  kfinnte  einheitlichen  Ursprungs  sein.  Der  'etzte  Senio 
(Faksimile  von  f.  60':  Arch.  Rom.  5,  179)  zeigt  dagegen  spitze  Semibrevisformen 
mit  leichter  KrUmmung  rechts  unten;  diese  Schrift  findet  sich  auch  in  den  Nach- 
tragen  Nr,  19  und  33  in  Verbindung  mit  derTexthand  II.  Ober  Nr.  51  steht  auf  dem 
oberen  Rande  von  f.  37'  in  winziger  Haarschrift  ..pet**  de  ies",  ebenso  iiber  Nr.  52  (f.  38') 
,,vii  de  laycora",  auf  f.  43'  „bil  her"  (?),  f.  45  „mala  peyra",  f.  46'  auf  dem  1.  System 
von  Nr.  59  ,,gayrinet",  f.  47'  iiber  Nr.  60  ,,de  rege",  f.  55'  uber  Nr.  71  ,,i  litute",  f.  64 
„dn  dnc  nrcb"(?);  in  ahnlicherWeise  steht  aber  f.  11',  22,  24,  28,  30',  31  ein  C- oder 
halbmondformiges  Zeichen.  —  Die  Musik  ist  in  der  ausgebildetcn  franzosischen  Men- 
suralnotation  aufgezeichnet,  wie  sie  von  Philipp  von  Vitry  geregelt  und  in  der  Praxis 
der  Machautzeit  auf  eine  ziemlich  stabile  Normalform  gebracht  wurde.  Im  Longa- 
Brevis-Rhythmus  bewegen  sich  nur  die  offenbar  sehr  altenMotetten  Nr.35,  die  auch 
inCaB  noch  einmal  wiederkehrt,und  76;  sonst  aberwiegt  bei  weitem  die  Bewegung 
in  Semibreven.  In  einigen  jungeren  StUcken  tritt  schon  die  Minima  als  Deklamations-, 
aber  noch  nicht  eigentlich  als  Zahleinheit  hervor.  Die  Semiminima  findet  sich  nur 
in  Nr.  58  und  den  zwei  textlosen  Stucken  Nr.  69  und  80  (mit  nach  rechts  geschwun- 
gener  Kauda)  zur  Bezeichnung  gerader  Unterteilung  in  der  prolatio  maior,  oft  in 

Verbindung  mit  der  Dragma,  wobei  ♦  —  i   i—  ♦♦♦♦^).   Von  alteren  Schreib- 

gewohnheiten  findet  sich  die  Plika  noch  haufig,  meist  als  Brevis,  nur  vereinzelt  als 
Longa,  dagegen  sind  die  Konjunkturen  verschwunden.  Wo  Kodex  Tu  sie  in  der 
Motette  Iv  35  noch  schreibt,  ersetzt  sie  Iv  ebenso  wie  Ca  B  durch  Ligaturen  oder 
laBt  sie  ganz  fallen.  Die  komplizierten  Schriftbilder  der  Epoche  Chantilly  finden 
sich  kaum.  Rote  Noten  kommen  in  der  gewOhnlichen  Bedeutung  im  Tenor  von 
Nr.  18  und  37  vor,  in  Nr.  24  umgekehrt  zur  Bezeichnung  des  perfekten  Modus  bzw. 
Tempus  innerhalb  des  imperfekten,  was  jedoch  durch  die  Anweisung  nigre  notule 
sunt  imperjede  et  rubee  sunt  perfecte,  ausdrucklich  hervorgehoben  wird.  Der  Anfang 
desselben  Tenors  steht  versehentlich  auch  auf  f.  12,  mit  schwarzen  hohlen  Noten 
stall  der  rol-vollen.  In  Nr.  73  weisen  Tenor  und  Kontratenor  regelmaBige  Liicken 
auf;  wahrscheinlich  wurden  dort  die  roten  Noten  nicht  mehr  eingetragen,  wie  ja 
in  der  letzten  Lage  auch  die  roten  Initialen  fehlen.  Im  Et  in  terra  Nr.  63  sind  die 
tropierten  Partien  in  alien  Stimmen  z.  T.  rot  geschrieben.  Schwarze  hohle  Noten 
finden  sich  (auBer  dem  Tenor  f.  12)  nur  im  Nachtrag  Nr.  33,  role  uberhaupt  nicht. 
Von  Taktzeichen  kommen  nur  Kreis  und  Halbkreis  in  der  Oblichen  Bedeutung  hin  und 
wieder  vor  (in  Nr.  21,37,  63,80).  Verbluffend,  aber  korrekt  ist  eine  Tenorschreibung 

in  Nr.  21 :  ^  "  "I- "  ^*  "  "  "  "  ^  in  der  Bedeutung  o.  J  o  ---.  ,0  o.  J  J  J  J|0. 

Hatte  der  Schreiber  elwa  die  Pause  perfekt  und  die  folgende  brevis  altera  als  role 

Longa  geschrieben,  so  ware  die  Synkope  l 1  unklar  geworden.  —  Die  Minima- 

melismen  sind  meist  in  der  Qblichen  Weise  zu  Semibrevis-  oder  Brevisgruppen  zu- 


'■)  Das  Compendium   totius  artis  motettorum  bezeichnet  diese  Formen  als  fuselle  und 
minime  addite  (Kirchenmiisik.  Jahrbuch  21,  1908,  S.  36). 
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sanimengefaBt.  Die  >-Vorzeichnui!g  wird  nicht  konsequerit  gehandhabt,  sie  steht 
meist  nur  in  den  Unterstimmen,  fehit  aber  auch  dort  in  vielen  Zeilen.  Einzelne 
h.  und  tf-Vorzeichnungen  begegnen  haufig,  aber  audi  nicht  konseqiient.  Eine 
Kanonangabe  findct  sich  nur  zum  Tenor  von  Nr.  9,  wo  sie  in  Cfi  fchlt,  Wieder- 
holungszeichen  im  Tenor  dagegen  After.  In  Nr.  6,  U  und  13  ist  den  beiden  Unter- 
stimmen noch  ein  „SoIus  Tenor"  dagegen,  so  daU  die  Stijcke  vier-  und  drei- 
stimmig  aufgeftihrt  werden  konnten.  Nr.  1  ist  nur  niit  dem  „Soius  Tenor"  uher- 
iefert,  war  also  ursprunglich  vierstimmig.  Das  folgende  Verzeichnis  gibt  {aiilier 
der  Scheidung  von  i  und  /,  u  und  v  und  der  Interpunktion)  die  Orthographic  der 
Handschrift.  <  >  bezeichnet  Zusatze,  [  |  zu  tilgende  Fehler,  Zweispaltige  Sclirei- 
bung  ist  durch  a,b  hervorgehoben.  Die  Nachtrage  sind  eingeriickt;  da  sich  ihrc 
einzelnen  Stimmen  in  verschiedenster  Weise  auf  dem  Lesefeld  {einer  Doppelseite) 
verteilen,  wird  fiir  sie  die  Foliozah!  nicht  nochmals  genau  angegehen.  Sie  flndcn  sich 
stets  unter  dem  Hauptstiick  der  betreffenden  Doppelseite.  In  der  Konkordanz  wie 
bei  alien  Zitaten  ist  die  laufende  Nummer  des  Stuckes  in  der  betreffenden  Hand-  t 

schrift,  nur  ausnahmsweise  die  Scitenzahl  angegeben.  Der  Inhalt  von  f.  I  ist  so 
unleserlich,  da6  er  nicht  mitgezahlt  wurde.  Man  entziffert  noch  einige  Worte  ,, . .  sol 
in  acie  salus  vie  . .  kyrie",  es  handelt  sich  wohl  um  ein  tropiertes  Kyrie.  ^ 

0 
Unter  den  81  Stucken  der  Handschrift  (s.  S.  1  88  ff)  befinden  sich  37  Doppcl- 
motetten,25  Ordinariumsatze,  11  franzcisischeWerke  in  den  kleincn  weltlichen  (n 

Formen,  diese  jedoch  nur  als  Nachtrage,  und  4  franzosischc  Kanons.  Singular 
ist  die  Form  der  hymnenartigen  Stiicke  Nr.  53  und  54^);  es  sind  zweistimmige 
Diskante  in  der  Rhythmik  des  14.  Jahrhunderts.     Strophe  1  und  2  (von  je  Si 

drei  Zeilen)  ist  als  Stollenpaar  mil  ,,ouvert"  und  „clos"  behandelt,  ebenso 
Str.  3  und  4  auf  dieseibe  Musik;  die  Strophen  5—8  bilden  einen  genau  ent- 
sprechenden  2.  Teil  mit  neuer  Melodie.    Die  Motettensammlung  besteht  aiis  n 

21  lateinischen,  14  franzosischen  und  nur  zwei  gemlschten  3-  und  4-stimniigen 
Doppelniotetten.     Die  Marktszene  Nr.  78  sei  dabei  mitgezahlt,  obwohl  sie  m 

weder  isorhythtnisch  noch  (allcni  Anschein  nach)  fiber  einem  vorgegebenen  *^ - 

Tenor  gebaut  ist;  fijr  die  iibrigen  Motetten  gelten  diese  Bestimmungen.  Einige 
Texte  gestatten  durch  Bezugnahnie  auf  politische  Ereignisse  eine  genauere 
Datierung.  Mit  Vorliebe  bewegt  sich  dabei  das  Triplum  in  allegorischen  An- 
spielungen,  wahrend  gieichzeitig  der  Motetus  die  Dinge  deutlicher  bei  ihreni  ^• 

Namen  nennt.  Nachst  den  vielleicht  noch  aus  dem  13.  Jahrhundert  stammen-  ^j 

den  Motetten  Nr.  35  und  76^)  diirfte  Nr.  26  zu  den  altesten  gehbren,  da  die 
Texte  (Beilage  IV)  wohl  nur  auf  den  TemplerprozeB  bezogen  werden  konnen. 
1310  fanden  in  Paris  und  anderen  Stadten  die  ersten  Hinrichtungen  von 
Templern  statt,  1312  wurde  der  Orden  aufgehoben,  1314  der  letzte  GroB- 
nieister  Jakob  Molay  mit  seinen  Genossen  verbrannt.  Dieses  schmachvolle 
JustizverbrechenversetztedasganzeAbendland  inaulSerordentlicheErregung^), 
als  deren  Niederschlag  auch  die  Fauvelmotette  AJ3  7  {gegen  die  Tenipler) 
erwahnt  werden  mag.^)    Nr.  1  ist  an  Philipp  VI.  Valois  (1328-50)  und  seinen 

*)  Die  Texte  sind  sonst  nicht  nachweisbar.  Borghezlo  (Arcli.Roni.5,  181)  deutet  sie  auf 
St.  Johannes  den  Taufer  und  den  Evangellsten.  ;. 

2)  Hierzu  vgl.  Ludwig,  AfM.  5,  281. 

^)  Darstellung  etwa  bei  J.  Loserth,  Oeschichte  des  spateren  Mittelalters,  in  Below- 
Meinecke's  Handbuch  der  niittelalterlichen  und  neueren  Oeschichte  II,  4,  1903,  S.  237-43. 

*)  Ludwig  in  SIMG.  4,  S.  25. 
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Textanfang  (bei  metrischen 
Texten:  Vers  1) 


Sonstin 


ISa 
ISb 


15c 
1 


9' 
10 


12 


K^ 


if)  Philippe  Fratici  qui  generis^ 
\0  bone  dux,  indolis  optime 
^Altissonis  aptatis  viribus 
'H]in  principes  qui  presunt  seculi 
"enor  Tonans 

Amis  tout  duus 

IFebus  mundo  oriens* 
Lanista  vipereus 
Cortiibus  equivocis 

Dix  et  sept 
(Impudenter  circuivi' 
iVirtutibus  laudabilis 
[Abta  caro  piumis  ingenii* 
Flos  virginum  decus  et  species 
Tenor  Alma  redemptoris  mater 
^(Dantur  official'  (abgerissen) 
(Quid  scire  proderit 

{Ida  capillorum* 
Porcio  nature 
Tenor  Ante  tronum 

Quiconques  veult  d'amor  joir* 

/Post  missarum  sollempnia^" 
\Post  misse  modulamina 

Combien  que  loyntemps 

{Vos  qui  admiramini*^ 
Gratissima  virginis  species 
Tenor  Gaude  gloriosa 
Besier  e  acoler 

(Flos  ortus  inter  lilia'^ 
Selsa  cedrus  (lies  Celsa  c.) 
Tenor   Quam  magnus  pontifex 
Talent  m'a  pris  de  chanter^* 
„Prima  Neuma"  ...  bis 
„Octava  Neuma"^* 
„Hec  sunt  conjuncte"^^ 

iMartirum  gemma  latria^* 
Diligenter  inquiramus 
Tenor  Xpo  honorate  (!) 

/Tant  que  mon  cuer  ara  dure^' 
\Sur  I'erbette 
fAlmifomis  (!)  melos  cum  vocibus'** 
VRosa  sine  culpe  spina 


3  (4) 
4 


3 
4u.3 


3 
4 

3 

lu.3 

3 
4u.3 


f.  8 
(4  St.) 


(4st.) 


Bern  2 
Mod  29 


PP\45 
P  19 


^)  Motette,  Rondeau,  Ballade,  Virelai,  Kanun  werden  durch  die  Anfangsbuchstaben  gelcennzeichnet 
ebenso  der  Konduktus-,  Motetten-  und  Balladenstil  der  Melistiicke  (vgl.  Ludwig,  ZfM  5,  441  f.  A  2)  durch 
KM,  MM,  BM. 

^)  Die  Werke  Machaut's  sind  nur  nacli  Gattung  und  Nummer  des  Verzeichnisses  von  Wolf,  Geschichte  d. 
Mensuralnot.  1,  157  —  162  angefiihrt. 

^)  Text:  Beilage  1;  vgl. S.  187.  Da  nur  einSolusTenor  vorhanden,  war  dasStiick  ursprunglich  vierstimmig. 

")  Text:  Beilage  II;  vgl.  S.  192. 

^)  Str:  Pliilipp  von  Vitry.  In  ZJerrt  nur  neuer  Kontratenor  (vgl.  S.  206),  in  TuS  M  12  Textform  nach- 
gebildet  (vgl.  S.  211  unten).     Text  nach  Wien  883:  Analecta  hymnica  32,  112  u.  232. 

*)  Zitiert  von  Philipp  von  Caserta  (C.  S.  3,  1 18);  Anfang  einer  verlorenen  Motettenhandschrift  (vgl.  S.  185). 

0  Text:  S.  192.  «)  Str:  Magister  Henri  cus-Egi  dius  de  Pusiex.     Zit.  von  Anon.  V  (C.  S.  3,  391 

u.  397);    Text  nach  Ch:  Chantilly,  Le  cabinet  des  livres.  Manuscrits  t.  2,  1900,  297. 

")  Faksimile  CaS:  Coussemaker,  Hist,  de  I'harm.  pi.  36,  Text  CaS:  Coussemaker,  Notice  sur  !es  coll.... 
de  Cambrai,  Nr.  23.  ^'')  Textbeziehungen  zu  OH  138,  Musik  abweichend  (vgl.  S.  225  unten). 

^M  Zit.  von  Tunstede  {C.  S.  4,  268)  als  Werk  Philipps  von  Vitry. 

^*)  Text  nach  Darmstadt  521 :  Anal.  hymn.  42,  247.  ^^)  Mit  Varianten  =   Nr.  65. 

^*)  8  kurze  Stucke  im  1.— 8.  Kirchenton  in  Choralnoten.  "'"^ 

^'')  Hexachorde  in  verschiedenen  Lagen  und  Zusammenstellung  von  Alterationszeichen. 

^')  Text:  Chichmaref,  PoSs.  lyriques  de  G.  de  Mach.  2,  521.  ")  Zweistimmiges  Doppelvirelai. 

")  Faksimile  von  f.  12;  Arch.  Rom.  5,  177. 
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15' 
16 


20' 
21 


2ra, 

22  a, 


22'  a,  1 

23  a,  I 


Textanfang  {bei  metrischen 
Texten:  Vers  1) 


Rose  sans  per  de  toutes  separee^ 

IApoIinis  eclipsatur" 
Zodiacum  signis  lustrantibus 
Tenor  In  omnem  terram 
IZolomina  zelus  virtutibus 
Nazarea  que  decora 
Tenor  Ave  Maria 

(Cum  statua  Nabucodonosor  metallina' 
i  Hugo,   Hugo,  princeps  invidie 

Orsus,  vous  dortnes  trop,  niadame 
tjoliete 


[Tuba  sacre  fidei* 
In  arbi 


boris  empiro  prospepe  (!) 
Tenor  Virgo  sum^ 

Et  in  terra' 
/Rachel  plorat  fUios' 
I  Ha  fratres,  ha  vos  domini 

Kyrie 
JColla  jugo  siibdere* 
\Bona  condit  cetera 
Et  in  terra* 
Tant  a  souttille  pointure 
Bien  pert  qu'en  nioy  n'a  dart 
Tenor  Cujus  pulcritudinem 

{A  vous  vierge  de  dou^oiir 
Ad  te  Virgo  clamitans  venio 
Tenor  Regnurrt  mundi  etc, 
(Amors  qui  a  le  poir^" 
■'paus  semblans  m'a  deceu 
(Tenor  Vidi  Dominum  etc. 

Fortune  fause,  perverse,  contraire*^ 
'Se  grace  n'est  a  mon  maintien^^ 
Cum  venerint  miseri  degentes 
Tenor  Ite  missa  est 

{Les  I'ormel  a  la  turelle'^ 
Ma(yn)  se  leva  sire  Gayrin 
Tenor  Je  ny  saindrai 
Mom   chant  emplaint  ma  chanson  en 
clamour'* 
i  Qui  doloreus  onques  n'a  cogneu 
(Tenor  Tristis  est  anima  mea 


3 
3 

BM 
M 

2 
3 

BM 
M 

1 
3 

(MM) 
M 

3 

M 

3 

M 

4 
3 

R 
M 

Apt 


29 
(2  St.) 


12 
(3  St.) 


100 
(5st.) 


Sonstige 
Hss. 


FPWi 
Bare  1 


P  181 
io  109 
/>ft  168 


Messe  v. 
Tournai 


■)  Zit.  von  Anon.  V  {C.  S.  3,  394);  Faksim.  wie  Nr.  18. 

')  Zit.  im  Breslauer  Traktat  (AfM  1,  335  u.  336);  Text:  Coussemaker,  Les  harm,  du  14.  s.  S.  15. 

»)  Zit.  von  Tunstede  (C.  S.  4,  268)  als  Werk  Philipps  von  Vitry. 

•)  Zit.  von  PKilipp  von  Vitry  (C.  S.  3,  21,  33  u.  34),  Theodoricus  de  Campo  (ib.  186),  Breslauer  Traktat 
(AfM  1,  336),  und  Erfiirter  ,, Compendium"  (Kirchenmusik.  Jaiirbucii  21,  35). 

')  Tenor  unvollstandig  und  ohne  Text  auch  f.  12  (vgl.  S.  186). 

')  Apt:  „Gloria  baralipton". 

')  Text:  Beilage  IV;  vgl.  S.  187. 

*)  Zit.  von  Pttilipp  von  Vitry  (C.  S.  3,  20);  Anfang  einer  verlorenen  Motettenhandschrift  (vgl.  S.  184). 

^)  Apt:  Depansis.    Iv  nur  Otierstimme  und  von  Apt  abweichender  Tenor  zum  Amen. 

'•)  Text:  Chiclimaref  a.  a.  O.  2,  511. 

")  C/l:  M.  de  Sto.  Johanne. 

")  Musik  nach  Tournai:  Coussemaker,  Messe  du  Xllle  s.  1861,  30. 

")  Faks.  CaB:   Coussemaker,  Hist,  dc  I'tiarm.  pi.  32;  Faks.  Tu:  Aubry,  Cent  motets  3,  pi.  XII. 

")  Zit.  im  Erfurter  „Compendiiim"  (Kirchenmusik.  Jb.  21,  37). 
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1 

Folio 

Textanfang  (bei  metrischen 

i^ 

E 

CaB 

« 

o. 

fc. 

Sons«g. 

K 

Texten;  Vers  1) 

1'^ 

£ 

1 

-t 

to 

37 

23' 
24 

rOouce  playsence  est  d'amer  loyalment^ 
iOarison  selon  nature 
[Tenor  Neuma  quinti  toni 

3 

M 

38 

24' 
25 

fQui  es  promesses  de  fortune  se  fie^ 
(Hay  fortune  trop  suy  loing  mis  de  port 
iTenor  Non  est  qui  adjuvet 

3 

iVl 

13 

M  8 

39 

<?>  mor  vient  a  moy  je  fen  pri 

1 

V 

40 

25' 
26 

)Se   paour  d'umble  astinance 

^Diex  tan  desir  estre  ames  de  m'amour^ 

3 

M 

4 

E  Mus  1- 
(m.  a.  Ttx 

41 

26' 

(Si  enseignament  de  Chaton 

\De  tous  les  biens  qu'amours  a  a  donner 

3 

M 

27 

42 

27' 
28 

/Et  In  terra 
\Clemens  deus  artifcx 

3 

l«M 

43 

Prenes  I'abre  Peyronelle 

2 

V 

44 

28'     29 

Et  in  terra 

4 

MlVl 

44a 

29'     30 

Princeps  ecclesie  pastor  oviiis^ 

1 

45 

Et  in  terra 

3 

MiVl 

46 

30' -32 

Pattern  omnipotenteni 

3 

MIM 

47 

32' -34 

Patrem  omnipotentem 

4 

MiH 

48 

34'  a.b 
-35'  a.b 

Patrem  omnipotentem 

3 

MM 

49 

36 

Kyrie> 

3 

KM 

5 

50 

36'     37 

Et  in  terra,  Tropus  Qui  sonitu  melodic* 

3 

BM 

7 

60 

BF2 
Pad  2i 

51 

37' 
38 

fPetre  Clemens  tarn  re  quam  nomine 
^Lugentium  siccentur  occuli 

3 

M 

52 

38'    39 

Patrem  omnipotentem 

3 

BM 

53 

39' 

/Basis  prebens  tundamentum 
IJaspis  virens  fiore  virgineo 

2 

') 

40 

') 

54 

40' 

(lllibatus  scclinasti' 

\Rectis  gemmas  divino  munere 

2 

41 

55 

41'  a,b 
-42-  a,b 

Patrem  omnipotentem" 

3 

MM 

30 

56 

43  a,b 
-44   a,b 

Patrem  omnipotentem 

3 

MM 

57 

44'  a,b 

Patrem  omnipotentem           :    ^    [ 

3 

MM 

-45'  a,b 

58 

46  a,b 

Sanctus 

3 

MM 

59 

46'  47 

/Patrem  omnipotentem 
(Tenor  Guayrinet                    ,  »"    "^ 
Patrem"                               '"  ' 

3 

MM 

60 

47'     48 

3 

BM 

46 

BF3 

61 

48'  a,b 

Et  in  terra" 

3 

MM 

28 

62 

49  a,b 
-49'  a,b 

Et  in  terra,  Tropus 

Et  verus  Iiomo  deus 

3 

KM 

63 

50  a,b 
-51    a,b 

Et  in  terra  mit  Tropus  Spirituset  aime'^ 

')  Zit.  von  Philipp  von  Vitry  (C.  S.  3,20  u.  21),  Theodoricus  de  Campo  (ib.  186),  Erfurter  „Compen- 
dium"  (Km.  Jb.  21,35)  sowie  als  Werk  Philipps  von  Vitry  von  Gasse  de  la  Bigne  (C.  S.  3,  IX);  Musik: 
Beilage  V. 

^)  Text  (aiich  Stockholm  fr?.  53  Nr.  77/78):  Chichmaref  a.  a.  0.  2,497. 

'')  Unter  einem  frei  gcbliebenen  System  f.  26  steht  „Concupisco  Tenor"  {vgl.  E.  Mus  17). 

*)  Chevalier,  Repertor.  hymnolog.  1547! . 

■^)  Apt:  Chi  pre. 

«)  Tropus  (Chevalier  40317):  Ana!,  hymn.  47,264. 

')  Zur  Form  vgl.  S.  187. 

")  Zum  Schluli  tritt  ein  Kontratenor  hinzii.  ")  Apt:  Orles. 

'")  Oberschrieben  ,,de  rcge".  Apt:  Sert  oder  Serus. 

'^)  Apt:   toys. 

'-)  Tropus  (Chevalier  19312):  P.  Wagner,  Einf.  in  d.  Greg.  Melod.  3,1921,  510.  Pad  4,  Bare  3 
und  Frgm,  Cnusseinaker  andere  Kompositionen. 

■  ■  '•      .. ',,.-hm.-.-,    !■  ^. 
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53'a,  b 
-  54'a,  b 


55'a,  b 


7ra 

56 

72 

56' 

57 

7:1 

57' 

58 

74 

58' 59 

75 

59' 

60 

76 

60'a,b 

77 

61 

7« 

61' 

62 

71 

62'a,  b 

-64a,b 

SO 

64 

81 

64' 

Textanfang  (bei  metrischen 
Texten:  Vers  1) 


Tres  dous  compains,  leves  sus 
Talent  m'est  pris  de  chanter"- 
Se  je  chant  mais  que  ne  suelh' 
(Letzte  Lage) 

(Fortune  mere  a  dolour' 
Ma  dolour  ne  cesse  pas 
Tenor  Dolour  (!)  meus 
fKyrie  rex  angelorum* 
\Ciemens  pater  conditor  syderum 
{1  Zeile  ohne  Text) 
Canenda  vulgo  per  computa 
Rex  quern  metrorum  depingit  prima 
figura 

{In  virtute  nominum 
Decens  carmen  edere 
Tenor  Clamor  meus 

Kyrie  sot  justicie' 

{Amer  amours  est  I'achoison  pour  quoy 
Durement  au  cuer  me  blece 
Tenor  Dolour  (I)  meus 
(Trop  ay  dure  destlnee 
\Par  sauvage  /  Retenue 
Umblemens  vous  pri  merchi 
KL>'amoureuse  flour  d'estS 
lEn  I'estat  d'amere  tristour 
|Clap,  clap,  par  un  matin^ 
\Sus  Robin,  Alons  au  molin 
Kyrie  sol  justicie' 
Je  comence  ma  chancon 
Et  je  seray  M  segons 
Tenor  Soules  viex 

(Sanctus  mit  kurzem  Tropus  Salva  nos 
\Sanctus  sanans  fragilia 
(Textloses  Stuck) 
Patrem  omnipotentem 


2  K 
2  K 
2        K 


Sonstige 
Hss. 


3 

M 

10 

3 

3 

MM 

1 

'P 

M 

4 

M 

2 
3 

BM 
M 

1 

4 

M 

2 
3 

K 
M 

3 

M 

2 
3 

BM 

■) 

4 

(MM) 

2 

1 

- 

Sohn,  den  Thronfolger  und  spateren  Kfinig  Johann  II.  gerichtet');  das  Stuck 
muB  in  einer  Zeit  groBer  BedrSngnis  Frankreichs,  also  wohl  nacli  der  Schlacht 
bei  CrScy,  zwischen  1346  und  1350  entstanden  sein  (Beilage  I).  Auf  dieselbe 
Oder  eine  etwas  spStere  Zeit  weist  Nr.  2  an  den  Grafen  Gaston  III.  Phoebus 
von  Foix  (*  1331): 

Altissonis  aptatis  viribus 

modulando  laxatis  vocibus 

plus  solito  cupio  psallere, .  .  . 

super  cunctos  magis  extoUere 

jam  Guastonem  datum  suxensibus  . . . 


')  Mit  Varianten  =  Nr.  15a  („Chase  de  septem  temporibas  ftigando  et  revertendo,  prima  nota  noii 
valet  nisi  soiam  brevem");  Str  mit  deutschem  Text  „Der  Summer  Iciimmt." 
')  Musik:    Beilage  [V. 

*)  Anfang  einer  veriorenen  Motetteniiandschrift  (vgl.  S.  184). 
')  Chevalier  32906  und  36231. 
')  =  Nr.  77. 

')  Faks.  von  f.  60':  Arch.  Rom.  5.  179. 
')  ==  Nr,  71a. 
')  Zur  Form  vgl.  S.  187. 
')  So  schon  Borghezio,  Arch  Rom.  5,  S.  174.  ■■  ■ -■  -,     t' 
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und  spater: 

Ergo  surge  versus  latronibus 

qui  nos  premunt  tantis  doloribus,  .  , . 

Machabeis  sis  par  in  opere  . . . 

1356  geriet  Gaston  in  Verdacht,  mit  seinem  Schwager  Karl  dem  Bosen  von 
Navarra,  also  auf  englischer  Seite,  gegen  Konig  Johann  II,  konspirlert  zu 
haben.  Im  Zusammenhang  mit  der  verraterischen  Festnahme  Karls  in  Rouen 
(April  1356)  wurde  auch  er  deshalb  ftir  kurze  Zeit  in  Paris  verhaftet.  Auf 
dieses  Geriicht  spielt  der  Motetus  Nr.  4  an.  Den  terminus  ad  quern  bezeichnet 
vielleicht  schon  die  Schlacht  bei  Maupertuis  (September  1356),  die  den  Fran- 
zosen  eine  vernichtende  Niederlage  und  die  Gefangenschaft  Konig  Johanns 
brachte,  aber  hier  noch  keinenWiderhall  findet,  jedenfalls  aberGastons  Reise 
in  das  preufiische  Ordensland  (Herbst  1357),  wo  er  sich  ein  Jahr  lang  auf- 
hielt^).  Nr.  51  richtet  sich  an  Papst  Klemens  VI.  (1342—52)  und  ist  wegen  der 
ausgedehnten  Imitationen  zwischen  den  Oberstimmen  von  Interesse;  zum 
erstenmal  tauclit  hier  eine  Technik  auf,  die  die  italienische  Motette  nach  1400 
kennzeichnet  (vgl.  S.  235).  Nach  Avignon  weist  auch  Nr.  8,  ein  bissiges  Epi- 
gramm  auf  die  Zustande  bei  der  Kurie^): 

Triplum:      Dantur  officia  Motetus:     Quid  scire  proderit 


burse  consilio, 

fit  jam  de  moribus 

suprema  questio. 

Dicitur  omnibus 


nova  et  Vetera? 
Nummus')  dat  quelibet*) 
et  mollit  aspera.*^) 

Nemo  vane  rogat 


qua  carent  precio:      '  qui  tendit  munera, 

Amen  dico  vobic        I  *""  *vl***  preces  sunt  vacue 

quia  vos  nescio.  vacua  dextera. 

Nr.  22,  von  Tunstede  Philipp  von  Vitry  zugewiesen,  ist  eine  personlicTie 
Polemik  Philipps  gegen  einen  verleumderischen  Angreifer  namens  Hugo.  Das 
Triplum  schlieBt  nach  einer  allegorischen  Erzahlung  (von  Nebukadnezar  und 
der  Statue,  Daniel  2,  31  ff.): 

Hec  concino  Philippus  publice 
et  quia  impia 

lingua  ledor  unius  territe,  ' 

'  pro  vero  refero:  ! 

A  prophetis  falsis  attendite! 

Den  Tenor  bezeichnet  CaB  beziehungsvoll  mit  ,,Magister  invidle"  (Motetus: 
Beilage  HI).  Sicher  verburgt  ist  Philipps  Autorschaft  fijr  Nr.  13,  22  und  37. 
Nr.  24  und  28  zitiert  er  selbst  in  der,,Ars  nova",  Nr.  6  wird  ihm  nur  in  Str  zu- 
geschrieben,  ist  also  zweifelhaft.   Von  Machaut  stammen  nur  die  drei  franzo- 


')  J.  Lavallie,  La  chasse  de  Gaston  Phoebus,  1854,  IX. 

^)  Zum  Inhalt  vgl.  Carmina  Burana  (Ausg.  Schmeller,  *  1904),  Nr.  18,  19,  21.     Das 
Triplum  ist  in  Iv  abgerissen,  die  Oberlieferung  Apt  32  verdanke  ich  Herrn  Prof.  Ludwig, 
*)  Iv  laBt  auch  die  Lesart  „munus"  zu. 
')  Iv  „quelibet". 
")  Apt  verderbt  „nioiris  h'era". 
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sischenMotettenNr.  16,32  und  38.  Enge  BerOhrungen  zeigtdieMotettensamm- 
lung  von  /v  mit  CaB  (von  12  erhaltenen  StUcken  9  gemeinsam),  Pic  (4:  2), 
Ban  (2:2)  und  Apl  (4:3);  dagegen  gehoren  C/i  (13:3)  und  Mod  (4:  I) 
einer  anderen  Epoche  an.  Von  den  Fauvelmotetten  findet  sich  keine  in  Iv, 
obwohl  die  Musik  der  Fauvelzeit  hier  noch  mindestens  mit  Nr.  26,  35  und  76 
vertreten  ist.  Str  nimmt  noch  einmal  fiinf  /v-Motetten  in  sein  buntes  Reper- 
toire auf.  —  Ebenso  wichtig  wie  die  Motettensammlung  von  Iv  ist  die  der 
MeBkompositionen.  Sie  besteht  aus  4  Kyries  (2  davon  tropiert,  das  unles- 
bare  Stflck  f.  1  nicht  gerechnet),  9  Glorias  (3  mit  Tropen  und  Nr.  42  mit  einem 
Motettentext  in  der  Mittelstimme),  10  Credos  (davon  Nr.  81  nur  einstimmig, 
aber  mensural  notiert)  und  2  Sanctus  (1  tropiert),  Agnus-Kompositionen 
fehlen.  Scheidet  man  Nr.  81  (einstimmig),  42  (eine  singulare  Form,  Verbin- 
dung  von  MeB-  und  Motettentext)  und  79  (in  ahnlicher  Weise  mit  einem  tro- 
pischen  Quadruplum  versehen)aus,  sobilden  die  restlichen  22  StQcke  stilistisch 
drei  Oruppen.  Nr.  49,  62  und  63  sind  reine  Kondukten,  das  Kyrie  als  ein- 
zige  Nummer  sogar  noch  partiturmaBig  geschrieben.  13  Kompositionen 
(Nr.  29  [Iv  nur  Oberstimme,  Apt  vollstandig],  44-48,  55-59,  61,  68),  also 
mehr  als  die  Halfte,  weisenMotettenstil  auf:  zwei  mit  Text  versehene,  meist 
konduktusartig  zusammengehaltene,  mitunter  auch  hoquetierende  Ober- 
stimmen  uber  einem  textlosen,  also  wohl  instrumentalen  Unterbau,  der  als 
Tenor  oder  durch  einen  Kontratenor  verstarkt  teils  motettenartig  in  iso- 
rhythmischen  Perioden  (Nr.  44,  59,61),  teils  freier  gestaltet  ist;  von  diesen 
Stiicken  kehren  4  in  Apt  wieder.  Die  kurzen  zweistimmigen  Kyries  Nr.  27 
und  77  leiten  zur  nachsten  Gruppe  ijber;  ihre  Verbindung  einer  Text-  mit 
einer  begleitenden  Unterstimme  konnte  man  als  primitiven  Balladenstil  be- 
zeichnen.  Dreistimmige  Balladentechnlk  findet  sich  nur  in  4  Stiicken  (Nr.  25, 
50,  52,  60),  von  denen  Nr.  25  ein  Nachtrag  ist;  3  davon  stehen  auch  in  Apt. 
Die  konduktusartige  Fiihrung  der  Unterstimmen,  die  sich  kaum  je  zu  rhyth- 
mischem  Eigenleben  auswachst,  laBt  diese  Kompositionen  als  zu  den  altesten 
ihres  Stils  gehbrig  erscheinen.  Choralverarbeltung  in  der  Oberstimme  war 
bisher  nirgends  nachweisbar.  —  Auch  die  dritte  Abteilung  des  ursprUnglichen 
Bestandes  von  Iv,  Nr.  64—66  und  74  ist  von  hohem  Interesse.  Es  handelt 
sich  um  zweistimmige,  z.  T.  recht  umfangreiche  franziisische  Kanons,  die 
nach  der  dort  herrschenden  Longa-Brevis-Bewegung  zweifellos  zu  den 
altesten  weltlichen  Stiicken  dieses  Repertoires  zahlen^).  Pic  und  BF  uber- 
liefern  noch  zwei  derartige  Stiicke,  davon  eins  mit  Iv  gemeinsam,  so  daB  bis 
jetzt  fonf  franzosische  ,,Cacce"  bekannt  sind;  auBer  bei  /v  65  findet  sich 
nirgends  ein  Hinweis  auf  die  kanonlsch  einsetzende  zweite  Stimme,  was  auf 
groBe  Vertrautheit  mit  derartigen  Werken  schlieBen  laBt").  Beriickslchtigt 
man,  daB  die  Oberlieferung  der  Vitry-Epoche  sehr  mangelhaft  ist,  die  Kanons 


^)  Iv  66:  BeDage  VI.  Vgl.  damit  die  Melodjebildung  der  1st.  Stiicke  aus  der  Fauvelzeit 
bel  Oennrich,  Rondeaux  etc.  1,  1920,  290ff. 

»)  Ein  kleiner  textloser  Kanon  aus  dem  Jahre  1362  steht  als  Nachtrag  in  Chartres 
130  (148)  t.  50'.  IVUtteilung  und  Kopie  verdanke  ich  Herrn  Prof.  Ludwig;  vgl.  Pal6o- 
graphie  muslcale  1,  151. 
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aber  spater  nicht  mehr  vorkommen^),  sondern  durch  den  Balladenstil  ver- 
drangt  werden,  so  ist  damit  der  Beweis  erbracht,  daS  der  kunstvoll  kompo- 
nierte  Kanon  eine  franzosische  Form  des  frQhen  14.  Jahrhunderts  und  nicht 
erst  eine  italienische  Erfindung  darstellt.^) 

Die-Herkunft  der  Handschrlft  Iv  ist  nicht  bekannt').  Sie  ist  in  den  ersten 
fiinf  Lagen  geordnet:  die  Motetten  stehen  an  der  Spitze,  es  folgen  die  MeB- 
stijcke,  deren  Sammlung  der  zweite  Schreiber  fortsetzte,  wobei  er  mit  der  ein- 
geschobenen  Motette  Nr.  51  begann  und  auch  die  Hymnen  Nr.  53  und  54 
einftigte;  den  SchluB  bilden  die  Kanons.  Die  6.  Lage  ist  wohl  spater  zu- 
sammengestellt,  ebenso  sind  die  kleinen  weltlichen  Stiicke  sSmtlich  erst  nach 
Voliendung  des  Motettenteils  auf  dort  leer  gebliebenem  Raum  nachgetragen 
worden.  Die  Motettensammlungkann  erst  nach  1356abgeschlossen  wordensein, 
der  Schwerpunkt  desganzen  Repertoires  diirfte  in  die  Mitte  des  Jahrhunderts 
fallen,  manche  Stiicke  sind  wahrscheinlich  noch  ein  wenig  jiinger.  Zu  dieser 
Zeit  war  Machaut  fast  60jahrig  und  in  seiner  nordfranzosischen  Umgebung 
die  Komposition  in  den  kleinen  weltlichen  Formen  sicher  schon  weit  ver- 
breitet,  wie  CaB  und  Bern  bezeugen.  In  der  gleichzeitigen  Handschrift  Iv 
dagegen  ist  das  weltliche  Repertoir  nur  durch  die  franziisischen  Motetten 
und  Kanons,  also  ein  alteres  Stadium  vertreten,  Nimmt  man  Schreibungen 
wie  orguelh  fUr  orgueil,  lo  ilos)  fiir  le  (les),  riviera  statt  riviere  (Beil.  VI)  u.  a., 
die  unmbglich  von  einem  Nordfranzosen  stammen,  sowie  die  Beziehungen 
zu  den  lateinischen Motetten  und  MeBstucken  von  Apth'mzu,  soerscheintesals 
gut  begrtjndete  Vermutung,  daS  der  ursprungliche  Bestand  der  Handschrift  Iv 
aus  dem  Avignonesischen  Repertoire  des  3.  Viertels  des  1.4.  Jahrhunderts  zu- 
sammengestellt  ist. 

Die  bekannte  Messe  von  Tournai,  die  jedenfalls  aus  der  ersten  Halfte  des 
14.  Jahrhunderts  stammt,  sei  hier  gleich  angeschlossen*).  Samtliche  Satze 
zeigen  Konduktusstil,  Kyrie,  Sanctus  und  Agnus  in  alter  Longa-Brevis- 
Schreibung  sogar  noch  ausgepragten  dritten  Modus.  Die  ,,Ite  missa"-Motette 
wird  in  Iv  34,  das  Credo  in  Apt  48  noch  einmal  iiberliefert.  Die  Handschrift 
(Voisin  Nr.  IV)  ist  jedoch  keine  systematische  Sammlung  mehrstimmiger 
Musik,  sondern  enthalt  nach  elnstimmigen  Werken  nur  die  Messe  und  zwei 
weitere  nachgetragene  MeBsatze^). 

Ebenfalls  sOdfranzosischen  Ursprungs  und  nahe  verwandt  mit  Iv  diirfte 
eine  Handschrift  gewesen  sein,  von  der  nur  sparliche  Reste  im  Besitz  Prof. 


^)  Nur  Nr.  65  geht  in  das  deutsche  Repertoire  des  14.  Jahrhunderts  iiber. 

*>  Vgl.  Fr.  Novatiin:Studimedievali2,  1906/07,  303ff.  und  Ludwig,  AfM.  5,  S.  283  A. 

')  Ober  die  Kapitelbibliothek  von  Ivrea  vgl.  die  bei  Borghezio,  Arch.  Roman.  5,  S.  173A. 
angefiihrte  Literatur  sowie  Borghezio,  Inventarii  e  notizie  della  B.  Cap.  d'lv.  nel  sec.  XV 
in:  Miscellanea  Francesco  Ehrle  vol.5,  1924,  S.  423-454  (Studi  e  testi  41). 

*)  Coussemaker,  Messe  du  Xllle  s.,  1861.  Dazu  Ludwig,  ZfM.  5,  1923,  S.  440  A.  2 
und  AfM.  5,  S.  220f. 

*)  Die  Tournaier  Messe  und  die  von  Machaut  sind  also  nach  wie  vor  die  einzigen  mehr- 
stimmigen  MeBzyklen  des  14.  Jahrhunderts;  beide  erweisen  sich  schon  durch  die  Ober- 
lieferung als singular.  Die Annahme einer vorhergehenden zweistimmigen Missa {P. Wagner, 
Oeschichte  der  Messe  1,  1913,  S.  37)setzt  voraus,  da6  der  mehrstimmige  Ordinariumszyklus 
von  vornherein  eine  selbstandige  musikalische  Gattung  gewesen  sei,  was  die  Quelten  nicht 
bestatigen. 
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Fleischers  (Berlin)  erhalten  sind  (BF)^).  Das  erste  der  beiden  aufeinander- 
folgenden  Blatter  (11  Systeme,  ursprOnglich  etwa  34X21  cm,  beide  ver- 
schieden  beschnitten)  enthalt  einen  zweistimmigen  franzbsischen  Kanon  im 
Abstand  von  vier  Longe,  dessen  Anfang  mit  dem  ersten  System  fehit  (Pic  4, 
ebenfalls  unvollstandig).  Auf  f.  I'  und  f.  2  steht  das  tropierte  ,,Et  in  terra" 
/v50  {Apn,  Pad  21),  auf  f.  2' die  Oberstimme  des  „Patrem"  /v  60  (Apt  46); 
beide  MeBstflcke  gehoren  dem  alteren,  gebundenen  Balladenstil  an,  Es  ist 
also  bier  die  2.  und  3.  Abteilung  des  Korpus  von  Iv  vertreten,  auf  einen 
provenzalischen  Schreiber  weist  zweimaliges  ilh  (statt  il)  im  leider  schlecht 
erhaltenen  franzosischen  Text. 

Die  folgenden  Fragmente  fiihren  nach  Nordfrankreich.  Das  Blatt  Bibl. 
Nat.  Coll.  de  Picardie  67  f.  67  (Pic)  war  (durch  einen  Hinweis  L.  Delisles) 
schon  Coussemaker  bekannt').  P.  iWeyer  entdeckte  es  unabhangig  davon 
noch  einmal  und  veroffentlichte  die  Texte'');  eine  kurze  Beschreibung  gibt 
Wolf*),  Nr.  1—3  und  5  sind  zweispaltig,  4  und  6  sowie  bei  den  Motetten 
der  Rest  des  stets  etwas  langeren  Triplums  in  Langzeilen  aufgezeichnet.  Die 
Texte  zeigen  pikardische  Formen  (douchour,  merchi  usw,). 


Nr, 

Folto 

s. 

Ffluv 

I\> 

BF 

CaB 

1 

2 
3 

67 

'<Amer  amours>> 
<Duremeiit  au  cuer> 
(Tenor  Dolor  meus 
( Qarrit  GaUus  flendo  dolorose* 
\ln  nova  fert  animus 
^Fortune  mere  a  doulour>' 
<<Ma  doulour  ne  cesse  pas> 
l<Tenor  Dolor  meus> 

3 

3 
3 

M 

M 
M 

M,22 

72 
67 

10 

<....>  SchluB:  et  belle  amie  a  mon 

talent.* 
IMusicalis  sciencia 
I  Sciencie  laudablll 

Se  je  chant  mains  que  ne  suel* 


2 

K 

1 

3 

M 

2 

K 

66 

^)  Vgl.  Wolf,  Geschichte  der  Mensuralnotation  1,  176  und  184.  Eine  Kopie  stellte  mir 
Herr  Prof.  Ludwig  zur  Verfiigung. 

2)  Les  Harmon,  du  XlVe  s.  S.  14f. 

')  Bulletin  de  la  Soci^t^  des  anc^textesfr^s.  34,1908,8.45-56.  Dazu  P.  Aubry  ib.  S.86 
und  A.Guesnonin:  Le  Moyen  Age  25  (s^r.  2,  16),  1912,  S.  97f.  Die  dort  vorgeschlagene 
Emendation  zu  Meyer's  Text  S.  53,  Z.  13  hatte  bereits  Coussemaker  stillschweigend  ein- 
gesetzt. 

*)  Geschichte  der  Mensuralnotation  1,  S.  181.  Vgl.  auch  Ludwig,  SIMG  4,  25.  Der 
Inhalt  des  folgenden  Blattes  (f.  68)  gehOrt  dem  13.  Jahrhundert  an  und  wurde  heraus- 
gegeben  von  Gennrich,  Rondeaux  usw.  1,5.262—64. 

*)  2  Systeme  mit  dem  Anfang  sind  weggeschnitten. 

•)  Zit.  von  Philipp  von  Vitry  (C.  S.  3,  21  u.  33)  und  Theodoricus  de  Campo  (ib.  186). 

')  Nur  eine  Zeile  mit  dem  Musikanfang  des  Motetus  erhalten,  Anfang  einer  verlorenen 
Motettenhandschrift  (vgl.  S.  184). 

*)  Anfang  auch  in  BF  verloren. 

*)  Musik:  Beilage  VI.  .i  \f.  .in  imv  srauicnA  n^vb 


]^  -*  Heinrich  Besseler     -«•--" 

Das  Fragment  enthait  zwei  lateinische  und  zwei  franzosische  Doppel- 
motetten  aus  dem  Repertoire  zwischenFfluv  und  Iv,  die  Aeltliche  Musik  ist 
noch  In  alter  Weise  durch  Motetten  und  zwei  auch  sonst  tiberlieferte  franzo- 
sische Kanons  vertreten.  Das  Blatt  (43,5  x21,3  cm^)  ist  oben  und  unten  be- 
schnitten;  nimmt  man  den  gOnstigsten  Fall  an,  dafi  die  jetzige  Riickseite 
ursprtinglich  das  Recto  gewesen  und  unten  nur  der  Rand  weggeschnitten  sei, 
so  wSren  fur  Nr.  1  noch  zwei  Zeilen  samt  oberem  Rand  zu  erganzen.  Die 
Handschrift  miiBte  also  das  sehr  merkwurdige  Format  von  mindestens 
48  x21,3  cm  gehabt  haben.  Die  Annahme  liegt  naher,  daB  dieses  Blatt  nicht 
aus  einem  Kodex  stammt,  sondern  urspriinglich  eine  Pergamentrolle  von 
groBerer  Lange  gewesen  Ist^).  Gegenstiicke  dazu  waren  etwa  die  Trouvfere- 
handschrift  London,  Lambeth  Palace  Misc.  rolls  1435(154x11,5)')  und  die 
Sammlung  englischer  Carols  des  15.  Jahrhunderts   im   Trinity   College   zu 


& 

Folio 

1 

- 

CaB 
u.  C 

Sonstige  Hss. 

' 

1 

|< > 

1  Per  grama  protho  paret* 

1  Tenor  Valde  honorandus  est  beatus 

I  Johannes 

(3) 

M 

2 

De  ce  que  folz  pense^ 

3 

B 

f.  5' 
(4st.) 

PR14S   (4  St.) 
FP  156,  Cfi86, 
P  182, 
Sir  52 

3 

1' 
<■•> 

Se  cuers  joians,  jones,  jolis* 
<Rex  beatus  confessor  domini) 
<Tenor  Ave> 

3 

M 

M,9 

4 

< > 

0  flos  florens  floride 
<Tenor . . . . > 

(3) 

M 

unbekannte  Lticke                                                  . 

5 

<•  ■> 

Je  commence  me  chanson 

3 

(M) 

78 

■e 

2 

<Et  je  seray  li  segons> 

Tenor  J'ay  pastez  chaus 

"■■!f 

6 

2' 

< > 

(3) 

m: 

<■■> 

Nous  sommes  de  bons  compaignons^ 
<Tenor . .  .  > 

1)  Nach  Mitteilung  Prof.  Ludwig's.    Die  MaBe  schwanken,   da  die  Schnitte  oben  und 
unten  nicht  geradltnig  gefiihrt  sind. 

^)  Fraulein   G.  Thibault  hatte  die   Freundlichkeit,     das   Blatt  daraufliin  zu   unter- 
suchen,  und  bestatigte  mir,  daB  ein  alter  Faiz  nicht  vorhanden  ist. 

')  A.  WailenskOldin:  M^m.  de  la  Soc.  n^o-philoiog.  de  Helsingfors  6,  1917,  1-40. 

*)  Die  Lesung  einer  Oberschrift  ist  unsicher  (de  muris?). 

')  Ch:  P.  des  Molins,  Str:  Wiihelmi  de  Maschaudio  (!);  Musik  nach  McV,  PR 
u.  P:  Wolf,  Handb.  d.  Notationskde.  1,  354,  nach  Ch:  Droz-Thibault,  Pofetes  et  mus. 
dn  XV  s.  S.  21.  Fiir  die  groBe  Verbreitung  dieser  Ballade  spricht  auch  ein  Wandteppich 
im  Mus^e  des  Arts  Dficoratifs  (Paris):  ein  sitzender  Mann  halt  eine  Schriftrolle  mit  ihrem 
Anfang,  aus  der  eine  junge  Dame  zu  eigener  Harfenbegieitung  singt  (Droz-Thibault  a.  a.  O., 
Illustration  zu  S.  21.) 
')  Musik  nach  Fauv:  Wolf,  Gesch.  d.  Mensuralnot.  2  u.  3,  Nr.  9. 
')  Die  Erganzungen  (nach  Analogie  von  Nr.  5)  nur  hypothetisch. 
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Cambridge  (201 X  17,8  cm)^).  Wie  aus  einem  soichen  Rotu  lus  musiziert  wurde, 
zeigt  eine  Miniatur  des  Machaut-Kodex  f.  fr^.  9221,  f.  16»). 

Der  Rest  emer  groBeren  Handschrift  scheint  dagegen  in  dem  von  Wolf 
zuerst  erwShnten  Fragment  Mac  Veagh  (AfcV)  vorzuliegen").  Es  besteht 
aus  zwei  Pergamentbiattern  in  Quartformat,  die  als  Einband  benutzt  waren. 
Der  Text  weist  wiederum  auf  einen  pikardischen  Schreiber  {canction,  le  cat 
usw.).  Auf  der  Seite  stehen  neun  Systeme;  die  Motetten  slnd  doppelseitig 
geschrieben,  daher  auBer  Nr.  2  alle  StQcke  unvollstandig.    (s.  S.  196) 

Blatt  I  entstammt  wohl  dem  Motettenteil  der  Handschrift;  ob  es  sich  bei 
Nr.  2  um  einen  Nachtrag  handelt,  ist  mir  nicht  bekannt.  Die  Motettenstimmen 
Nr.  1,  3  und  4  sind  isorhythmisch  und  gehoren  noch  in  die  erste  Halfte  des 
Jahrhunderts.  Nr.  4  ist,  nach  der  Rhythmik  zu  urteilen,  der  Motetus,  dessen 
wohl  etwas  ausgedehnteres  TrJplum  mit  dem  Tenor  auf  dem  gegenUber  Hegen- 
den  Recto  unter  dem  kurzen  Motetus  und  Tenor  zu  Nr.  3  anzunehmen  ist, 
der  Raum  war  also  sparsam  ausgenutzt  (Nr.  4  Nachtrag?).  In  Nr.  6  findet  die 
Marktszene  /v  78  ein  Gegenstiick;  ob  das  Erhaltene  die  Ober-  oder  Mittel- 
stimme  einer  wohl  dreistimmigen  Komposition  war,  laBt  sich  nicht  sicher 
feststellen.  Soweit  aus  den  zwei  Blattern  zu  erkennen,  war  die  Handschrift 
geordnet.  Bedauerlich  ist  vor  allem  der  Verlust  der  spateren  Partie,  die  Nr.  5 
und  6  enthielt;  der  Naturalismus  der  italienischen  Cacce  ist  in  derartigen 
StOcken  schon  vorweggenommen,  die  ihrerseits  wieder  in  franzosischen 
Motetten  des  13.  Jahrhunderts  Vorganger  haben*). 

Die  umfangreichsten  Reste  aus  dieser  Epoche  sind  die  aus  vier  verschie- 
denen  Handschriften  stammenden,  schon  von  Coussemaker  benutzten  Cambraier 
Fragmente  1328  (1176)^).  16  Blatter  gehoren  nach  Ludwig")  zu  einer 
groBen  nordfranzosischen  Handschrift  (CaB,  31  x23,5,  Spiegel  uber  28x20), 
deren  Motettensammlung  noch  zweispaltig  mit  12  Systemen  auf  der  Seite 
angelegt  war.  DaB  im  Messenteil  auch  doppelseitig  geschrieben  wurde, 
zeigt  Nr.  14  (f.  1);  bei  den  weltlichen  Stucken  folgen  sich  die  Stimmen  auf 
je  einer  Seite  (Faksimile:  Coussemaker,  Hist,  de  I'harm.  pi.  34j,  35  und 
36.)  In  den  franzosischen  Texten  begegnen  wieder  zahlreiche  pikar- 
dische  Formen.  Die  Notierung  ist  regelmafiig,  in  den  Motetten  wird  die 
Plika  noch  haufig  verwandt.   Leider  sind  die  meisten  Seiten  schlecht  erhalten. 


1)  A.  Fuller-Maitland,  English  Carols  of  the  XV.  Century  (1891). 

*)  E.  Droz  und  G.  Thlbault,  PoMes  et  musiciens  du  XVe  siicle,  1924,  zu  S.  13, 
„Rondiau". 

*)  Handbuchder  Notationskunde  1,  S.  352  und  355.  Der  jetzige  Verbleibdes  Fragmentes 
ist  mir  nicht  bekannt.  Eine  Kopie  verdanke  ich  Herrn  Prof.  Ludwig,  freundliche  Aus- 
kiinfte  Herrn  Professor  Wolf. 

*)  Vgl.  die  Caccia  des  Zacharlas  SIMG.  3,  S.  618  und  fur  das  13.  Jahrhundert  die 
franzOsische  Doppelmotette  W,  3,  3  bei  Wolf,  Mus.  Schrifttafeln  22  (dazu  Ludwig, 
Repertorium  1,  199  und  204f.) 

*)  Coussemaker,  Notice  sur  les  collections  mus.  de  la  Bibi.de  Cambrai  (M6m.de  la 
Soc.  d'^mul.  de  Cambrai  18,  1841,  S.  59-236  und  separat  1843)  Textbeilage  1-XXVl; 
Hist,  de  I'harm.  au  m.  a.,  pi.  31,  32,  34,-36. 

*)  AfM.  5,  S.  283-287.  Der  Obersichtllchkeit  halberfolge  das  dort  schon  gege bene  Ver- 
zeichnis  in  neuer  Einrichtung.  Eine  Kopie  der  Motetten  stellte  mir  Herr  Prof.  Ludwig 
freundlichst  zur  Verfiigung. 
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z 

Folio 

|l 

/v 

5 

Cft 

Andere 
Hss. 

I 

17 

'<Apta  caro>i 

<Flos  virginum> 

Tenor  Alma  redemptoris 

3 

7 

M  1 

Mod 
29 

2 

Les  I'ormel  a  la  turele' 
Main  se  leva  sire  Garins 
<Tenor  Je  ne  ctiaindrai  mais> 

3 

35 

Tu2S 

3 

17' 

Cum  statua  Nabugodonosor  metallina^ 
Hugo,  Hugo,  princeps  invidie 
1  Tenor  Magister  invidie 

3 

22 

4 

17' 
19 

KSe  paour  d'umbie  astinance> 

\Diex  tant  desir  estre  ames  de  m'amour 

3 

40 

EMUS 
17  (a. 

5 

19' 
19A 

Benedicamus  Domino  uni  Deo 

3 

Text) 

6 

19A 

rColla  jugo  subdere* 

3 

28 

31 

-(11? 

<<Bona  condit  cetera> 

["Tenor  Libera  me 

7 

I9A' 

\Fors  perversa 

3 

8 

nA 

/Par  maintes  fois  ai  oy  recorder 

3 

9 

17A' 
11' 

f<Flos  ortus  inter  lilia/ 
'  Celsa  cedrus  ysopus  effecta 
I'Tenor  0  quam  magnus  pontlfex 

4 

15 
(3st.) 

10 

11' 

(Fortune  mere  a  dolour* 
Ma  dolour  ne  cesse  pas 
iTenor  <Dolor  meus> 

3 

67 

3 

11 

11 

/Vos  qui  admiramini^ 
\Cratissima  virginis  species 

4 

13 

(utibekannte  Liicke) 
("(Anfg.  unleserlich) 
<(Anfg.  unleserlich) 
1  Tenor  Neuma 

/Qui  es  promesses  de  fortune  se  fie* 
\Hay  fortune,  trop  sui  mis  loing  de  port 


Mach 
M  8 


(unbekannte  Liicke) 
14  I     t      {  Patremomnipotentem  (und  I  Unterstimme)  I   ?   |  III  I 

(Unbekannte  Liicke.     Einen  andern  Teil  der  Hs.  bilden  die  weltlichen  Werke,  deren 
Ordnung  unbekannt  ist»). 


Von  den  zwolf  ohne  erkennbares  Prinzip  angeordneten  Motetten  (die  Stel- 
lung  von  Nr.  12  und  13  ist  unbekannt)  sind  neun  mit  Iv  gemeinsam,  zwei 
gehoren  Philipp  von  Vitry  an  (Nr.  3  und  1 1),  eine  dritte  wird  von  ihm  zitiert 
(Nr.  6).  Machaut  ist  in  dieser  nordfranzSsischen  Sammlung  nur  mit  einer 
Motette  und  zwei  sehr  verbreiteten  weltlichen  Stticken  vertreten  (f.  13'  und 


^)  Zitiert  von   Philipp  von   Caserta  (C.  S.  3,  118);  nur  TextschluS  des  Triplum  mit 
Tenor  erhalten. 

^)  Zu  den  VerOffentlichungen  vgl.  S.  189  A.  11. 

^)  Zitiert  von  Tunstede  (C.  S.  4,  268)  als  Werk  Philipps  von  Vitry. 

*)  Zitiert  von  Philipp  von  Vitry  (C.  S.  3,  20). 

*)  Text  nach  Darmstadt  521:   Anal.  hymn.  42,  247. 

•)  Anfang  einer  verlorenen  Motettenhandschrift,  vgL  S.  184. 

')  Zitiert  von  Tunstede  (C.  S.  4,  268)  als  Werk  Philipps  von  Vitry. 

■)  Text  (auch  Stockholm  fr?.  53  Nr.  77/78):  Chichmaref  a.  a.  O.  2,  497. 

*)  GroBenteils  bei  Ludwig,  AfM5,285Al  verzeichnet.  "  (■i;,((i     » 


p 


Stiidicn  zur  Muslk  des  Mlttelalters  JQQ 

15);  ahnlich  enthalt  auch  Iv  unter  37  Motetten  nur  drei  von  Machaut  nebst 
einem  seiner  Rondeaux  {Iv  5).  Diese  geringe  Zahl  mag  sich  zuni  Teil  durch 
Verbreitung  besonderer  Machauthandschriften  erklarcn.  Aiiffallend  ist  aber, 
daB  sein  Name  auch  in  den  beiden  bekannten  Musikermotetten')  erst  in 
weitem  Abstand  nach  Muris  und  Vitry,  zuerst  an  17.,  dann  an  7.  Stelle  ge- 
nannt  wird.  Vielleicht  stand  Machaut  infolge  seines  langen  Aufenthaltsim 
Ausland^)  und  seiner  intimen  Beziehungen  zum  hochsten  Adel  etwas  auBer- 
haib  der  franzosischen  Musikerziinft  und  vereinigte  erst  in  seinen  spateren 
Reimser  Jahren  einen  Schiilerkreis  urn  slch.  —  Der  Messenteil  in  CaB,  von 
deni  nur  ein  Blatt  erhalten  ist,  diirfte  entsprechend  Iv  und  der  Handschrift 
in  der  Bibliothek  Philipps  des  Guten^)  an  zweiter  Stelle  gestanden  haben. 
Die  dritte  Abteilung  hilden  hier  zuni  erstennial  die  Balladenformen,  so  daB 
CaB  Iv  gegeniiber  ein  jiingeres  Stadium  vertritt.  Mit  Rucksicht  auf  die  ver- 
schiedene  Herkunft  ist  daraus  jedoch  kein  SchluB  auf  die  Entstehungszeit  zu 
Ziehen;  die  beiden  Handschriften  mbgen  annahernd  gleichzeitig  sein.  —  Aus 
eineni  anscheinend  ahnlichen  zweiten  Kodex  ist  in  derselben  Fragmenten- 
sammlung  nur  das  mittlere  Doppelblatt  einer  Lage  erhalten  {CaC)*).  Das 
Agnus  dei  auf  den  drei  ersten  Seiten  bildete  vielleicht  den  SchluB  der  MeB- 
stucke  und  die  weitverbreitete  Ballade  De  ce  que  fol  pense^)  den  Anfang  der 
weltlichen  Abteilung.  Da  keine  nur  Balladen-  und  MeBkompositioncn  ent- 
haltende  Quelle  bekannt  ist,  diirfte  auch  hier  eine  Motettenabteilung  am 
Anfang  gestanden  haben.  Die  weltlichen  Werke  im  Balladenstil  treten  jetzt 
immer  starker  hervor,  Co  Bund  C  sind  die  elnzigen  erhaltenen  Sammlungen, 
die  sie  noch  mit  Motetten  und  MeBstiicken  vereinigen,  wobei  freilich  Art  und 
Unifang  der  MeBfaszikel  unhekannt  bleibt.  Mit  dem  zeitlich  naheliegenden 
Berner  Fragment  ist  schon  die  erste  rein  weltliche  Sammlung  erhalten,  wie 
ja  auch  Machaut,  dessen  gesammelte  Werke  etwa  in  dieser  Zeit  fiir  aristo- 
kratische  Besteller  kopiert  wurden,  nur  eine  vereJnzelte  Messe,  offenbar 
eine  Gelegenheitskomposition,  hinterlassen  hat').  Fiir  die  weitere  fran- 
zijsische  kirchliche  Musik  bis  zum  Auftreten  Dufay's  liegt  nur  eine  voll- 
standige  Quelle  groBeren  Umfangs  vor,  doch  macht  es  das  Repertoire  der 
ubrigen  Handschriften  wahrscheinlich,  daB  schon  bald  die  getrennte  Ober- 
lieferung  von  kirchlichen  und  weltlichen  Werken  einsetzte;  die  Motetten 
nehnien  dabei  eine  Mittelstellung  ein,  wie  Chantilly  und  Apt  zeigen. 

An  Iv  schlieBt  sich  zeitlich  ein  Fragment  in  Barcelona  an,  eine  willkom- 
niene  Bestatigung  literarischer  Zeugnisse  fiir  die  Musikpflege  in  Aragon 
wShrend  des  14.  Jahrhunderts.  F.  Pedrell  machte  vor  allem  auf  den  musik- 
liebenden  Konig  Joan  1.  (1350—96)  aufmerksam,  der  seine  Menestrels  allent- 
halben  die  neuesten  Instrumente  erstehen,  Sanger  und  Spieler  anwerben  lieB 


')  Pic  5  und  /v  20  {Bare,  Sir),  verOffentlicht  bei  Coussemaker,  Les  harm,  dii  XIV.  s. 
S.  14-15. 

^)  Cber  seine  Reisen  mit  Johann  von  Luxemburg  ausfuhrlich  V.  Chichmaref ,  Poesies 
Iyr.de  G.  de  M.  1,(1909),  Xlllff. 

3)  Vgl.  S.  184f. 

*)  AfM5,  S.  284  A.  1. 

5)  Vgl.  oben  S.  196.  A.  5. 

«)  Vgl,  Ludwig,  ZfM.  5,  S.  440f.  -  ^-.uit^ 
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und  sich  auch  selbst  in  der  Komposition  versuchtei).  Neuerdings  sind  weitere 
Nachrichten  bekannt  geworden:  man  erfahrt  von  Musikern  aus  Avignon,  die 
1379  in  den  koniglichen  Dienst  treten^),  von  zwei  Menestrels,  die  1386  im 
Auftrag  des  Kronprinzen  nach  Frankreich  und  Deutschland  reisen  „ut  in 
scholis  'proficiant  musicorum"^),  von  anderen  ,,juglars"  und  „ministrers", 
dieangeworben,  beurlaubt,  entlassen  und  mit  Empfehlungen  an  eine  Reihe 
deutsclier,  franzdsischer  und  englischer  Adligen  verschen  werden^),  von  In- 
strumentenkaufen  des  Prinzen  und  spateren  Konigs  Joan  (1376,  1378, 
1394)"),  von  Handschriften  mit  Motetten,  MeBkompositionen,  Rondeaux, 
Balladen  und  Virelais,  die  gekauft  oder  in  Avignon  bestellt  werden^).  Auch 
biographisches  Material  uber  Musiker  des  14.  Jahrhunderts  in  den  Archiven 
von  Barcelona  weist  auf  enge  Beziehungen  zu  Frankreich,  Flandern  und 
Deutschland,  aus  denen  z.  B.  eine  Ballade  auf  den  Tod  der  kastilischen 
Konigin  Elionor  von  Aragon  (f  1382),  in  franzosischen  und  italienischen 
Quellen  iiberliefert  {Fuions  de  ci,  Cfi  11,  P/?  126,  Mod  25),  hervorgegan- 
gen  ist'). 

Das  Fragment  Bibl.  de  Catalunya  B.  M.  853  (Bare)  besteht  aus  einem  Pergament- 
Doppelblatt,  jedoch  nicht  dem  inneren  einer  Lage.  Die  GroBe  der  Handschrift  war 
32,5  X  22,  des  Spiegels  27,3  x  17  bis  19,5  cm,  eine  Foliierung  ist  nicht  vorhanden. 
Auf  der  Seite  stehen  12  Systeme  zu  fQnf  roten  Linien.    Die  Initialen  sind  nur  auf 


1)  Riemann-Pestschrift  1909,  S.  229-240. 

^)  A.  Rubi6  y  Lluch,  Documents  per  I'historia  de  la  Cultura  Catalans  Mig-eval  vol. 
2,  1921,  S.  207,  Nr.  219,  Kronprinz  Joan  an  den  Sanger  Ambrosius  Porcellet:  ,, Placet  nobis 
ac  volumus  quod  veniatis  ad  servicium  nostrum  necnon  quod  adducatis  vobiscum  ...  qui 
sit  abtus  pro  faciendo  tenore  .  .  —  ...  cantores  nostri  qui  nunc  .  .  de  Avinione  ad  nos 
serviendum  venerunt .  .  .  Diese  Sanger  warden  am  12.  August  1379  in  einem  Brief  an 
den  Vescomte  de  Roda,  der  sich  in  Avignon  aufhielt ,  bestellt  (s.  u.  A.  6)  und  nach 
ihrem  Eintreffen  am  Hof  die  22  vorhandenen  Musiker  bis  auf  vier  ..ministrers"  und 
cinen  „arper"  am  3.  Oktober  1879  entlassen.  Ein  Dokument  von  1384  gibt  die  Namen 
einiger  Sanger  (a  a.  0.  220  A.) 

3)  ib.  290,  Nr.  299. 

*)  Op.  cit.  vol.  1,  1908,  195,  Nr.  198  (29.  August  1361);  vol.  2,  187,  Nr.  200  (I.  August 
1377);  ib.  297,  Nr.  306  (13.  August  1386).  Der  S.  187f.  rfihrnend  erwahnte  Jacomi 
ist  auch  in  Ch  69  als  Komponist  genannt  und  vielleicht  mit  Jacob  de  Senleches 
identisch,  dessen  aus  Ch  und  Mod  bekannter  Name  am  SchluB  derselben  Doppelballade 
steht. 

*)  ib.  179,  Nr.  192  {„arpes"  und  „lau(t)s  guitarrenys");  187  A.  2  (,,Nos  fem  cobrir  dar- 
gent ...  les  xalamies  e  les  cornamuses  dels  nostres  ministrers"  .  .  .;  196,  Nr.  208  („ una 
arpa  doble, . .  .  e  trametets  nos  los  lahuts  e  les  flahutes  al  pus  breu  que  porets  .  . .");  338, 
Nr.  351  (Zahlung  von  100  Gulden  an  den  Instrumentenbauer  Pere  Palau  [aus  Avignon, 
ib.  S.  196A.]  „in  satisfaccione  quarundam  arparum  et  aliorum  instrumentorum  musi- 
corum  ,  .  ."). 

^)  ib.  220,  Nr.  232:  Eine  Zahlung  vom  Juii  1380  fur  „un  libre  .  . .  appellat  de  motets"; 
August  1379  die  schon  erwahnte  Bestellung  nach  Avignon:  ,, .  .  .  nos  hauriem  gran  plaer 
que  agucssem  per  a  servi  de  nostra  capella  de  bons  xantres  .  .  .  .  e  volem  que  aporten 
tot  lo  cant  de  lamissa  notate  un  libre  on  haje  molts  motets  e  rondells  e  balla- 
des e  virelays  (que  sien  la  flor,  e  fets  los  fer  als  xandres  del  papa,  car  els  saben 
la  flor  d'a^o")  (sie  kennen  darin  das  Neueste);  372,  Nr.  385:  eine  Zahlung  vom  August 
1104  fiir  ein  ,, libre  appellat  de  cant  d'orgue  de  motets  que  ...  ha  comprat  a  ops  de 
la  dita  capella  (de  la  senyora  reyna)". 

')  Vgl.  den  Basler  KongreBvortrag  von  H.  Angles.  Die  Kenntnis  der  beiden  Bar- 
celonaer  Handschriften  verdanke  ich  Herrn  Angles,  der  mir  auch  Beschreibungen  und 
Photographien  freundlichst  zur  Verfiigung  stellte.  —  Die  von  O.  Ursprung  ZfM.  4, 
1921,  149  A.  4  erwahnten  Notizen  finden  sich  jetzt  nebst  weiteren  Musiknachrichten  bei 
U.Deibel,  Leonor  von  Sizilien  (1349 -1375),  Dissertation  Freiburg  1923  (maschinen- 
schriftlich,  erscheitit  nach  Mitteilung  der  Verfasserin  demnachst  in  katalanischer  Uber- 
setzung.) 
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f.  2  ausgefilhrt,  dort  finden  sich  auch  rote  Noten.  Die  obere  und  untere  AuBenecke 
von  f.  2  ist  rechtwinklig  abgesclinitten,  so  daB  alle  StQcke  unvollstandig  sind.  Das 
Erhaltene  laBt  auf  doppelseitige  Notierung  schlieBen,  nur  in  dem  kurzen  Kyrie 
Nr.  4  folgt  der  Tenor  der  Oberstimme. 


^ 


<•> 


<■•> 


2' 
2' 
<•  ■> 


f<ApoIlinis  ecIipsatuO' 
Zodiacum  signis  lustrantibus 
Tenor  In  omnem  terram 
iZelomina  zelus  virtutibus 
<Nazarea  que  decora> 
<Tenor  Ave  Maria> 
(Lucke  von  einigen  Biattern) 
Et  in  terra,  Tropus  Spiritus 
et  alme* 
Kyrie 
Et  in  terra' 


Urspr.  Stim- 
menzahl 


3 

und 
5? 
3 


2 
(3) 


100 
(5  St.) 


BM 
BM 


Die  Motette  Iv  20  liegt  hier  in  einer  zweiten  Bearbeitung  vor,  deren  genaue 
Form  sich  wegen  Verlustes  der  Gegenseite  nicht  feststellen  last.  Da  das 
Triplum  mindestens  acht,  wahrscheinlich  neun  Zeilen  fiillte,  bliebeii  fiir  eine 
weitere  Zusatzstimnie  nur  etwa  drei  Zeilen.  Eine  dritte,  noch  spatere  Bear- 
beitung ist  in  Str  erhalten.  DaB  Nr.  5  im  Balladenstil  komponiert  war,  laBt 
sich  aus  dem  erhaltenen  Tenor  schlieBen;  er  ist  in  einzelne  Abschnitte 
aufgeteilt,  was  sich  im  Konduktus-  und  Motettenstil  bisher  nicht  findet. 
Nr.  4  zeigt  die  einfache  zweistimmige  Balladenform,  die  in  Iv  zweimal,  in 
Apt  dagegen  nicht  mehr  vorkommt.  Blatt  1  gehorte  zur  Motettensammlung, 
deren  erhaltene  Stucke  sich  auch  in  Iv  unmittclbar  folgeii;  ob  und  wic  nach 
dem  Messenteil,  aus  dem  Blatt  2  stammt,  die  weltlichen  Werke  vertreten 
waren,  ist  nicht  zu  erkennen.  Die  Einzelheiten  legen  den  SchluB  nahe,  dal5 
der  urspriJngliche  Kodex  Bare  aus  dem  Avignonesischen  Repertoire  zwischen 
Iv  und  Apt  zusammengestellt  war.  Hinsichtlich  Apt  ist  diese  Angabe  freilich 
noch  unbestimnit,  da  diese  Handschrift  nicht  nur  inhaltlich  einen  grolieren 
Zeitraum  umspannt,  sondern  auch  aus  getrennt  entstandenen  Faszikein  besteht. 

Kodex  Apt  wurde  in  der  musikwissenschaftlichen  Literatur  1904  durch 
A.  Gastoue  bekannt  gemacht,  der  wohl  durch  eine  aitere,  sonstunbcachtete 
ErwShnung  auf  ihn  auf merksam  wurde*).  Seine  Beschreibungist  freilich  unzu- 
langlich,  ebenso  die  beigegebenen  Obertragungen.  Auf  Veranlassung  Fr.  Lud- 
wig's  wurde  der  Inhalt  der  Handschrift  kiirzlich  in  einer  Dissertation  von 


^)  Nach  dem  Tenor  steht  eine  textlose,  als  Triplum  bezeichnete  Stimme  und  ein 
Kontratenor  „Per  sanctam  civitatem".    Vgl.  S.  189  A.  2. 

')  Tropus  (Chevalier  19312)  bei  P.  Wagner,  Einf.  in  die  Greg.  Mel.  3,  1921,  510 
Iv  63,  Pad  4  und  Frgm.  Coussemaker  samtlich  verschiedene  Kompositionen. 

^)  Nur  der  Tenor  ist  erhalten,  die  beiden  untersten  Systeme  sind  leer. 

*)  P.  de  Terris,  Recherches  histor.  et  liti;r.  sur  I'anc.  liturgie  de  I'lJgl.  d'Apt,  Avignon 
1874.  —  A.  Gastou^,  Inventaire  des  anciens  niss.  lit.  conserves  dans  I'^gl.  d'Apt,  Semaine 
relig.  (Avignon)  50,  1900,  391  und  separat  S.  8;  ders.  Les  anc.  chants  lit.  des  ig\.  d'Apt  et 
du  Comtat,  Rev.  du  chant  Greg.  10  und  11,  1902  und  separat  S.  21-26;  ders.     La  mu- 
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A.  Elling  untersucht,  aiif  die  fiir  Einzelheiten  besonders  in  stilistischen 
Fragen  verwiesen  sei^).  Da  sie  nur  in  beschranktetn  MaB  ztiganglich  und 
Gastoue's  Angaben  wenig  braiichbar  sind,  folge  hier  das  Verzeichnis  mit  bei- 
gefiigter  Konkordanz. 

Die  Handschrift  bcstelit  aus  45  Blattern  in  sechs  nicht  imiiier  vollstandig  erhal- 
tenen  Lagen  voii  leicht  wechselndem  Format.  Die  meisten  sind  unten  angestiickelt, 
auIJer  Faszikcl  5,  der  nur  27  x  1 9,3  (Spiegel  22,6 x  15,8 cm)  miBt;  das  Format  der  iibri- 
gen  bewegt  sich  zwischen  28,5x19,8  und  29x21,  das  der  Spiegel  von  20,5x15,8 
bis  22,5  :  18  cm-).  Die  Lagen  setzen  sicli  aus  8,  8,  5,  16,  2  und  6  Blattern  zusannuen, 
die  beiikMi  letzten  sind  aus  Papier,  die  anderen  aus  Pergament.  In  der  ersten,  zweiten 
und  vierter  stchen  in  der  Regei  neun,  in  den  iibrigen  acht  Systcme  zu  fiinf  roten 
Linien  auf  der  Seite.  Die  Schreibung  ist  liberwiegend  ganz-  oder  doppelseitig,  nur 
fiir  Nr.  1  zweispaltig.  Mit  f.  17  (Beginn  der  3.  Lage)  wechselt  die  Hand,  so  dafi  niin- 
dcsteiis  zwei  Sclireiher  beteiligt  waren.  Fine  alte  Foiiierung  ist  weder  durchlaufend 
noch  fiir  cjnzelne  Hefte  vorhanden.  Schrift  und  Initialenausstattung  zeigen  Ver- 
wandtschaft  mit  Iv,  sind  aber  sorgloser  und  ungleichmaBiger^).  Die  Notierung  ist 
regelnialJig-franzosiscli,  rote  Noten  begegnen  vereinzelt,  schwarz-holilc  nur  in  Nr.  38 
und  43  (z.  T.  nachtraglich  rot  ausgefutlt)  in  der  iiblichen  Bedcutung').  In  Nr.  4  wird 
die  Dragma  als  Seminiinima  der  prolatio  minor,  also  abweichend  von  Iv  benutzt. 

Die  weltlichen  Formen  ebenso  wie  die  franzbsischen  Motetten  fehlen  in 
Apt  ganz,  die  lateinischc  Motette  ist  nur  in  zwei  Faszikeln  durch  zusammen  vier 
Stiickc  vertreten,  dagcgcn  tritt  ini  zweiten  Faszikel  zum  erstcnmal  eine  Ab- 
teilung  mclirstininiiger  Hynincn  auf ;  so  hildet  Apt  eiu  kirchliclies  Gcgenstiick 
zu  den  rein  weltlichen  Sammlungen  der  gleicben  Epoche.  Die  Faszikel  weisen 
auf  verschiedene  Stadieii  der  Mel^koniposition  bin.  Aus  dem  altesten  Repertoir 
schopft  der  dritte  nnd  scchste,  aus  deni  jiingsten  der  vierte,  zwischen  dlesen 
Grenzcn  liegt  das  iibrige.  Faszikel  6  zeigt  Konduktus-  und  altertiinillchen, 
gebundenen  Balladenstil  und  beriihrt  sich  mit  Tournai  nnd  Iv.  In  Faszikel  3 
tritt  der  fiir  Iv  charakteristische  Motettcnstil  zu  zwei  alteren  Balladensatzen 
und  drei  Motetten,  die  nur  hier  cine  kieine  Abteilung  fiir  sich  bilden;  von  den 
sicben  Stiicken  stchen  fiinf  auch  in  Iv.  Die  nachsten  Faszikel  zeigen  das  Vor- 
dringen  der  balladenartigen  Koniposition;  unter  den  sechs  Mel5stiicken  des 
zweiten  Faszikels  trifft  man  sie  dreimal  an,  zusammen  mit  drei  Satzen  im 
Motettcnstil  (darunter  Nr.  15  als  Gegenstuck  zu  Ivl9,  vgl.  S.  193)  und  einer 
verbrciteten  Motette,  unter  den  neun  Satzen  des  ersten  Faszikels  bereitssechs- 
mal;  vondiesen  16  Stuckensind  noch  fiinf  nilt  Iv  gemeinsani.  Mit  dem  vierten 
Faszikel  trcten  dagegen  andere  Beziehungen  auf:  drei  zu  BarcB,  vier  zu  Sir, 
je  eine  zn  den  itaiienischen  Handschriften  Pad,  RUj  und  BL.  Von  den  elf 
Stiicken  sind  vier  in  vokalem  Konduktusstil  und  sieben  balladenartig  gehal- 
ten;  Nr.  38,  42  und  43  zeigen  eine  fortgcschrittene  Balladcntcchnik  mit  auf- 

siqiie  a  Avignon  et  dans  !e  Comtat  du  14.  au  18.s.,  Riv.  mus.  it.  11,  1904,  266-284; 
Obcrtragungcn  auch  In  LavJgnac's  Encyclopedic  de  la  mus.,  Hist.  1,  1913,  577ff.  und  in 
La  vie  et  les  arts  liturg.  9,  1923,550  -  Dazu  Ludwig,  ZfM  5,  436;  AfM  5,  221  und  in 
Adler's  Handbuch  S.  236. 

')  Die  Messen,  Hymnen  und  Motetten  der  Handschrift  von  Apt,  Oottinger  Disser- 
tation  1924. 

■^)  Nach  Mitteilung  Prof.  Ludwig's. 

^)  Nach  Photographien  nn  Besltz  Prof.  Ludwig's. 

^)  Wolf,  Ocschichtc  der  Menstruaniotation   1,  198.  ■    ■     ■  ,       .  ,f 


y 
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/Kyrie  rex  angelorum 

VCIemens  pater  conditor  syderum^ 

Kyrie  humano  generi* 

Kyrie 

Kyrie  (statt  Kyrie  II  Tropus)  Prin- 
cipium  effectivum^ 

Kyrie 

Kyrie 

Et  in  terra,  Tropus 
Qui  sonitu  melodie* 

Et  in  terra 

O  sacra  virgo  beata  (tropiertes  Kyrie) 


Chi  pre 
Perrinet 


3 

MM 

68 

3 
3 
3 

BM 
BM 
BM 

3 

3 

KM 

BM 

49 

3 
2 
3 

BM 
KM 
BM 

50 

21 

60 

10-11 

11  -11' 

12 
12' 
13 
13' 
14 
14' 

15 


15'-16 
16 
16' 


17 

17'  18 

18'<18'> 

<18'>-20 

Kyrie 

Kyrie,  Tropus  Jesu  dulcissime* 

Et  in  terra 

Sanctus 

Agnus  Dei 
/Sacrosanctus  pater  ingenitus* 
\Sanctus  miro  gaudio 
Hmpudenter  circuivi') 
\Virtutibus  laudabllis 

Christe  redemptor  omnium^ 

Conditor  alme  siderum 

Sanctorum  meritis 

Veni  creator  spiritus 

Ave  maris  stella 

Jesu  corona  virginum 

Deus  tuorum  militum 

Iste  confessor') 

Jesu  nostra  redempcio 

Lit  queant  lapsis 


Sanctus 

Et  in  terra 

Et  in  terra" 

Patrem  omnipotentem^' 


Guymont 

3 

MM 

)e  Fronciaco 

4 

BM 

Depansis 

3 

MM 

29 

Fleurle 

3 
3 
3 

BM 
BM 

MM 

4 

M 

6 

30 

3 

H 
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H 

3 

H 

3 

H 
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H 

3 

H 

3 
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3 
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3 

H 

3 

H 
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Ca  32,  7 
Tr  148 


3 

BM 

3 

MM 

61 

(31 

BM 

25 

3 

MM 

56 

')  Chevalier,  Rep.  hymnol.  Nr.  32907  und  36231 

')  Chevalier  38037 

')  Chevalier  40100 

•)  Chevalier  40317 

')  Chevalier  38387 

•)  Chevalier  33044  bezw.  38973 

0  Sir.;  Philipp  von  Vitry,  Bern  nur  neuer  Kontratenor.  Texte  nach  Wien  883:  Anal.  hymn.  32, 
112  und  232;  TuB  M  12  Kontrafaktum  mit  anderer  Musik. 

*)  Die  Hymnenmelodien  finden  sich  im  Antiphonarium  Romanum:  (Nr.  17)  S.  228  u.  Append.  14,  (Nr.  18) 
185  u.  App.  II,  (Nr.  19)  S.  [29]  u.  738,  (Nr.  20)  App.  21,  (Nr.  21)  S.  [80),  (Nr.  22)  20,  (Nr.  23)  A.  35,  (Nr.  24) 
A.  39,  (Nr.  25)  A.  20,  (Nr.  26)  A.  24. 

•)  Ca  33  und  Tr  beide  mit  anderer  Mittelstimme 

^'')  Als  „Gloria  baralipton"  bezeichnet.   Die  2.  Halfte  des  Tenor  und  der  Kontratenor  fehlen  mit  f.  <18*> 

^^)  Der  Anfang  von  Oberstimme  und  Tenor  fehlt.  ,  .      „  : 
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z 

1 

Komponist 

1 
i 

w5 

1 

■^ 

1 

0, 

§ 

1 

31 
32 
33 

20' 
21 
21 
21, 

fColla  jugo  subdere' 
IBona  condit  cetera 
fDantur  officia* 
\Quid  scire  proderlt 
/Imperatrix  regina  glorie 
\0  Maria  spes  reorum 

3 
3 
3 

M 
M 
M 

28 
8 

{ 

110 

111 

72 

Co  8 

(Fasz.4) 

34  22-23' 

35  24 


24'  25 
25'  26 
26'  27 
27'-29 
29'-32 
32'-34 


34'-36 

35 '-36' 

36-37 

Fasz.5) 

45  I       <37*> 

I        —39 

(Fasz.6) 


40-41' 

41-42' 

43-45 

45' 


Et  in  terra,  Tropus  Splendor  patris' 
Kyrie  summe  clementissime* 

Et  in  terra 

Et  in  terra 

Et  in  terra 

Patrem  omnipotentem 

Patrem  omnipotentem* 

Patrem  omnipotentem 

Patrem  omnipotentem 

Sanctus 

Patrem  omnipotentem' 

Patrem  omnipotentem' 


Patrem  omnipotentem* 

Patrem  omnipotentem 
Patrem  omnipotentem 
Et  in  terra' 


<Johannes 
Graneti> 


Susay 


Bonbarde 
Jacobus 
Murrin 
Tapissier 
Tapissier 
Tailhandier 


i 


3 

BM 

1 

82 
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BM 

4 

3 

BM 

61 

3 

KM 

3 

BM 

3 

KM 

4 

KM 

2(1 

« 

3 

KM 

3 

BM 

3 

BM 

3 

BM 

3 

87 

Sert  (Oder 

3 

BM 

60 

1 

Serus?) 

1 

Pellisson 

3 

3 

BM 

KM 

KU,U 
(2!t.) 


Bm 


BF  3 
Teurnai 


gelockerter  Fiihrung  der  Unterstimmen  und  gehoren  ohne  Zweifel  zu  den 
jungsten  Satzen  von  Apt;  vielleicht  ist  Tapissier  auch  der  Komponist  von 
Nr.  38.  In  BL  wird  sein  Patrem  mit  einem  neuen  Et  in  terra  vereinigt, 
als  dessen  Autor  „Tomas  Fabri,  scolaris  Tapisier"  genannt  ist  (SL43,  44). 
Von  den  Komponistennamen  sind  aus  anderen  Musil^handsciiriften  drei  bzw. 
vier  bekannt:  Tailhandier  und  Susay  (Suzoy)  aus  Cliantilly,  wo  der  erstere 
mit  einem  (C/i  65),  der  andere  mit  drei  franzosisclien  Stuclten  (C/i  39,  49,  84) 
vertreten  ist,  Tapissier  aus  BL  44  und  der  iVlotette  0  322'°).  Vielleicht  ist 
Perrinet(Fasz.  I)mitdeminPadfur/4p(40genanntenPerneth(S/r:Prunet) 


')  ZIt.  von  Philipp  von  Vitry  (C.  S.  3,20) 
')  Text:  S.  192. 

^)  Bare  B  mit  anderetn  Kontratenor.    Tropus  (Ciievalier  41024):  Anal.  hymn.  47,263. 
')  Komponist  nur  in  Bare  B.    Mit  anderem  Kontratenor  auch  in  Paris,  Ste-Oeneviive 
1257,  f.  36';  Tropus  (Chevalier  33740):  Anal.  hymn.  47,165 
')  Pad:  Perneth,  Sir:    Prunet. 
')  Bare  B  mit  anderen  Kontratenor. 
')  Ein  Blatt  mit  dem  Anfang  der  Oberstimme  tehlt. 
*)  Oberschrift  Iv:  „de  rege". 

')  Nur  Tenor  und  Kontratenor,  Nachtrag  in  weiBer  Notierung. 
'•)  VerOlfentlicht  bei  J.  Stainer,  Dufay  and  his  contemporaries,  1898,  187^193. 
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identisch.  —  Singular  und  von  besonderer  Bedeutung  sind  die  dreistimmigen 
Hymnen,  die  bereits  in  einem  der  alteren  Faszilcel  vereinigt  sind.  Waiirend 
for  die  Et  in  terra-  und  Pfl/r^m  -  Oberstimmen  eine  Clioralbenutzung 
ebensowenigwie  in  /vfestzustellen  1st,  ubernehmen  die  zehn  Apter  Hymnen 
(die  mit  den  StUcl<en  /v53  und  54  nichts  zu  tun  liaben)  den  Ciioral  Note  fur 
Note,  Nr.  17  im  Kontratenor,  mit  l^leinen  Sequenzenfiguren  verziert,  die 
neun  andern  in  der  Oberstimme  fast  oline  melodische  Anderung  und  Zutat. 
Die  Satztechnilt  ist  nicht  etwa  der  Fauxbourdon,  der  tiier  iibertiaupt  nicht, 
auch  in  den  Balladenmessen  der  Handschrift  verhaltnismSBig  selten  iiervor- 
tritt,sondernderakl(ordisch-syllabisciieKonduktusstilmitgelegentlicherrhyth- 
mischer  Abhebung  der  Unterstinimen.  Nr.  17,  19,21—26  sind  reine  Kon- 
dukten,  Nr.  18  hat  einen  balladenartigen  textlosen  Kontratenor,  Nr.  20  nur 
in  der  Oberstimme  Text.  Nur  eins  dieser  StUcke  ist  bis  jetzt  in  anderen  Quel- 
len  nachweisbar^).  Das  Repertoire  von  Apt  ist  nach  all  diesem  sicher  Avigno- 
nesischen  Ursprungs  und  erstreckt  sich  etwa  uber  das  letzte  Drittel  des  1 4.  Jahr- 
hunderts. 

Mit  dem  jongsten  Faszikel  von  Apt  nahe  verwandt  ist  ein  Heft  kleineren 
Umfangs  in  Barcelona,  Bibliothek  des  Orfeo  Catali,  Ms.  2  (BarcB)').  Es 
handelt  sich  urn  einen  Quaternio  aus  Pergament  (29  X  20,  Spiegel  ca.  23  bis 
26,5  X  16  bis  19,5  cm)  mit  neun  (f.  4:  10)  Systemen  von  je  fijnf  roten  Linien 
auf  der  Seite  und  teils  ganz-,  teils  doppelseitiger  Schreibung,  f,  1  und  5'— 8' 
enthalten  nur  leere  Systeme.  Auf  fol.  8'  oben  steht  „Johannis  Andree  civis 
Bononiensis".  In  Bologna,  der  berOhmtesten  Rechtsschule  des  Mittelalters 
bestand  seit  1364  ein  spaniscties  Kolleg;  es  ist  nicht  unwahrscheinlich, 
daB  ein  katalanischer  Student  Oder  Magister  das  Heft  von  dort  mit- 
gebracht  hat').  DaB  in  Oberitalien  franzosische  MeBstOcke  gerade  aus  dem 
vierten  Faszikel  von  Apt  bekannt  waren,  wurde  schon  erwShnt ;  die  vorliegende 
kleine  Samralung  deutet  eher  auf  einen  Liebhaber  als  einen  Berufsmusiker. 
Zwei  gleichzeitige  HSnde  sind  zu  scheiden,  in  Nr.  1  und  3  kommen  beide  von 
Nr.  2'ist  ein  Nachtrag. 


Nr. 

Folio 

— i 

£ 

Eg 

Ea 

Stil 

Apt 

Sir 

RU^ 

1 
2 

3 
4 

l'-3 

3 
3' 
5 

Et  in  terra,  Tropus  Splendor  patris  * 

Agnus  Dei 

Patrem  omnipotentem* 

Kyrie  summe  clementissime* 

3 
2 
3 
3 

BiVI 
BJ« 
BM 
BM 

34 

44 

35 

82 
87 

11 
(2  St.) 

')  Apt  24;  die  AnfSnge  stimmen  genau  iiberein,  die  Mittelstimme  ist  sowoh!  in  Ca  32 
wie  in  Tr  anders, 

')  Vgl.  Ludwig  in  Adler's  Handbuch,  S.  236. 

')  Vgl.  Rubi6yLluch  a.  a.  O.  2,328,  Nr.351.  Mi  ret  y  Sans,  Escolars  Catalans 
al  Estudi  de  Bolonia,  in:  Boletin  de  la  Real  Acad,  de  Buenas  L^tras  de  Barcelona,  8,  137 
(zit.  ib.  S.  LVIM  A.  3)  war  mir  bisber  nicht  zugSnglich. 

*)  Gegen  Apt  neuer  Kontratenor,    Tropus  (Chevalier  41024):  Anal.  hymn.  47,  263. 

^)  Apt:  Tailhandier;  hier  neuer  Kontratenor. 

')  Johanes  Graneti  iiberschrieben.  Mit  anderem  Kontratenor  auch  Ste-Ge- 
nevifeve  1257,  f.  36'  uberliefert.    Tropus  (Chevalier  33740):  Anal.  hymn.  47,  165. 
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Die  franzosische  MeB-  undMotettenkomposition  ist  von  jetzt  annurinita- 
lienischen  und  deutschen  Quellen  erhalten,  erst  mit  den  Cambraier  Hand- 
schriften  beginnt  die  zunachst  noch  sehr  sparliche  burgundische  Oberlieferung. 
Das  weltliche  Repertoire  der  zuletzt  besprochenen  Epoclie  scheint  vor  allem 
von  G.'de  Machaut's  Schaffen  auszugehen;  Machaut's  altestes  datierbares 
Werk  ist  die  lateinische  Motette  Nr.  18  vom  Jahre  1324"^).  Von  seinen  23  Mo- 
tetten  sind  die  17  franzosischen  —  nur  von  diesen  finden  sich  drei  auch  in 
anderen  Sammlungen  wieder  —  groUenteils  wohl  in  einer  durch  den  Repertoire- 
aufbau  von  Iv,  BF  und  Pic  gekennzeichneten  Periode  entstanden,  als  der 
Balladenstil  noch  nicht  die  Fiihrung  in  der  weltlichen  Mehrstimmigkeit  hatte. 
Wann  der  Umschwung  einsetzt,  ist  nicht  genau  bekannt.  Die  altesten  plan- 
mSiiigen  Sammlungen  des  Balladenstils  liegen  im  Komplex  der  Machaut- 
Handschriften  {Machy),  in  CaB  und  Bern  A  421  vor.  Bern^)  ist  die  alteste 
rein  weltliche  Sammlung,  dafiir  sprichtdas  etwaskleinere  Format  als  sonst  iib- 
lich  (25  X  16  cm),  mit  nur  sieben  Systemen  auf  der  Seite  —  die  umfangreichen 
Motetten  wSren  auf  einer  Doppelseite  im  allgemeinen  nicht  unterzubringen  — , 
die  Ordnung  nach  Formen  Virelais  —  Rondeaux  —  Balladen  und  die  Tat- 
sache,  daB  schon  auf  fol.  18  der  Rest  eines  Virelais  steht.  Da  die  Bewegung 
noch  ausgesprochen  in  Semibreven  verlauft,  wird  das  Repertoire  nicht  nach 
Machaut's  Tode,  sondern  mindestens  schon  im  dritten  Viertel  des  Jahrhunderts 
entstanden  sein;diesealtere  Rhythmikbegegnetz.  B.  auch  in  den  /v-Nachtragen 
Nr.  12,  19  und  bei  Machaut*).  Auffailig  ist,  daB  ein  Rondeau  der  Berner 
Sammlung  (Nr.  5)  noch  in  einer  Handschrift  der  Dufay-Zeit  mit  vielleicht 
neu  komponiertem  Kontratenor  (in  Bern  fehlt  er)  wiederkehrt^).  Eine  weitere 
unbeachtete  Beziehung  ergibt  sich  durch  Nr.  2:  dieser  Kontratenor  ist  eine 
neue,  sonst  nicht  ijberlieferte  Ersatzstimme  zur  Motette  Impudenter-Virtu- 
tibus,  in  Iv  6  und  Apt  16  vierstimmig,  in  Iv  auch  mit  dem  in  Str  30  allein 
notierten  ,, Solus  Tenor",  so  daB  diese  alte,  in  Str  Philipp  von  Vitry  zu- 
geschriebene  Komposition  ebenso  wie  die  Musikermotette  ApoUinis-Zodia- 
cum  (/v20,  Bare  I,  Str  WO)  in  dreifacher  Fassung  vorliegt.  Da  dPe  Mo- 
tette wohl  nicht  in  Bern  stand,  jedenfalls  nicht  auf  fol.  17',  so  weist  die  einzein 
nachgetragene  Stimme  (ahnlich  wie  der  neue  Kontratenor  zu  Bartolino's 
Ballade  El  no  me  giova  in  Mod  4)  darauf  hin,  daB  der  Besitzer  von  Bern 
auch  eine  Motettenhandschrift  vermutlich  alterer  Art  gleichzeitig  benutzte. 

Die  nachsten  franzosischen  Sammlungen*)  fiihren  bereits  nach  Italien.  Ein 
erst  vor  mehreren  Jahren  durch  L.  Frati  bekannt  gewordenes  Blatt  in  der 

1)  Ludwig,  S[MG4,  27. 

')  Wolf,  Geschichte  der  Mensuralnotation  1,  156-165  und  Ludwig,  SlMG6,610f. 

')  Die  letzte  Beschreibung  (mit  Zusammenfassung  der  aiteren  Literatur)  bei  J.  Hand- 
schin,  AfM5,  1923,2-10.  Dazu  Wolf ,  Mus.  Schrifttafeln  80-83  und  Ludwig  in  Adier's 
Handbuch,  S.  236. 

*)  Besonders  kiar  z.  B.  in  Nr.  23-26  bei  Wolf ,  Geschichte  der  Mensuralnotation,  2  und  3. 

^)  In  PR  214  (fol. 113714:  bestStigt  von  FrSulein  Thibault). 

*)  Ober  das  Fragment  Fetis  (Hist.  5,  299f.;  Wolf,  Geschichte  der  Mensuralnotation  1, 
196)  und  das  von  Fetis  (Biogr.  univ.M,  CXCVIl;  Danjous  Revue  3,  364;  Esquisse  de 
I'histoire  de  I'harm.  1840,  13f.)  erwahnte  Fragment  in  Gent  habe  ich  nichts  in  Erfahrung 
bringen  kOnnen.  Nachforschungen,  die  Herr  van  den  Borren  in  der  Briisseler  Bibl.  roy. 
liebenswiirdigerweise  anstellte,  blieben  ergebnislos;  auch  von  der  Handschrift  sec.  XHl 
aus  dem  Besitz  des  Abb^  Tersan  (Biogr.  univ.  M,  CXCIll)  fanden  sich  keine  Spuren  mehr. 
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Universitatsbibliothek  Bologna,  596  busta  HH  {Bol  Hy)  stammt  aus  altem 
italienischem  Besitz,  doch  ist  franzosischer  Ursprung  mit  Rucksichtauf  Schrift 
und  Textbehandlung  nicht  unwahrscheinlich;  der  Schreiber  verstand  jeden- 
falls  franzosisch.  Mit  Boi  H  beginnt  die  Reihe  der  Foliohandschriften 
(36,2  X  26,  Spiegel  26  x  18  cm).  Auf  der  Seite  stehen  neiin  Systetne  zu  sechs 
roten  Linien.  Die  Ausstattung  ist  einfach,  aber  sorgfaltig,  als  Initialen  dienen 
rote  und  blaue  Majuskeln  zu  gotlscher  Buchschrift  mil  scharfen  Brechungen; 
die  Texte  sind  korrekt^).  Jedes  Stiick  trug  einen  Autornamen.  Das  Erhaltene 
zeigt  nur  schwarze  und  schwarz-hohle  Noten  In  prolatio  niaior,  Bewegungs- 
einheit  ist  die  Minima.  Die  stark  abgeriebene,  beim  Einband  auBere  Seite 
war  wohl  das  Recto,  nicht  umgekehrt  (wie  Frati  annimmt),  und  die  Reihen- 
folge:  1.  2st.  Virelai  La  grant  beaute,  Name  unleserlich,  ^  P/?  119  mit 
Kontratenor;  2.  2st.  Virelai  Nulle  pitie  von  Ta(n)el...;  verso;  3.  3st. 
Virelai  Or  m'assaut,  bezeichnet  Tristani;  4.  2st.  Rondeau  En  esperant, 
von  . . .  s.  Es  liegt  nahe,  die  sorgfaltige  Handschrift  als  geordnet  aufzufassen. 
Mag  die  alphabetische  Folge  der  ersten  drei  Werke  Zufall  sein,  so  erinnert  doch 
die  Zusammenstellung  Virelais-Rondeau(x)  an  Bern.  Da  in  Nr.  3  die  Stimmen 
untereinander  stehen  und  vereinzelte  Unterstimmen  nicht  vorkommen,  sind 
die  zweistimmigen  Werke  wohl  vollstandig. 

Die  zeitlich  mit  Bol  H  zusammengehbrenden  Handschriften  Chantilly 
1047 (CA)  und  Paris  n.  a.  fr^.  6771,  2.  Teil  {PR  [II\)  sind  bestimmt  in  Italien 
zusammengestellt  oder  kopiert  worden;  sie  zeigen  nur  noch  vereinzelte  Be- 
riihrungen  mit  der  Slteren  Gruppe  Mach,  CaB,  Bern.  C/ifiigt  der  franzosischen 
Sammlung  einen  Anhang  von  13  Motetten  hinzu ;  von  diesen  und  den  94  fran- 
zbsischen  weltlichen  StUcken  des  ersten  Teils,  also  107  Kompositionen,  sind  nur 
sechs  schon  in  alteren  Quellen  erhalten^).  FUr  PR  II  ist  das  Verhaltnis  ahn- 
lich,  namlich  79  :  8*).   —  Zu  diesen  planmSBigen  Sammlungen  treten  die  fran- 


*')  L.  Frati,  Frammento  di  un  antico  canzon.  mus.  franc,  II  Libro  e  la  Stampa  4,  1910, 
15-17  und  ahtilich  Riv.  mus.  it.  22,  1915,  237ff.    Dazu  Ludwig,  AfM  5,  285f.  A. 

*)  Nr.  2  ist  bei  Frati  a.  a.  O.  ganz  entstellt  wiedergegeben.   Zu  lesen  ist: 
Nulle  pitit  ma  dame  n'a  de  moy  Or  me  soyt  Diex  en  aide,  car  je  voy 

et  si  voit  bien  que  ardant  desir  dure,  vers  moy  venir  I'orible  mort  [et]  obscure, 

ceste  dolor  por  certain  m'est  trop  dure,  bon  mestier  ay  qu'il  ait  de  m'ame  cure; 

durer  n'y  puis  longement  par  ma  toy.  ainsi  fine,  mays  je  ne  sai  por  quoy. 

Car  je  say  bien,  que  c'est  que  je  desire  Nulle  piti6  etc. 

n'est  fors  p\\\€  de  ma  dame  ou  plaisir, 
Et  j'ay  failly  a  tous  -il-,  dont  puis  dire 

qu'il  me  convient  ainsi  briefment  fenir. 

In  Nr.  1  lautet  Z.  7  —  1 2  (unter  Benutzung  von  PH  1 1 9  nach  Kopie  Professor  Ludwig's.) 
Se  je  me  rens,  je  n'ay  pas  tort,  Et  desir  d'alter  part  si  fort  (so  PR) 

car  je  sens  merveilleus  effort  secretement  me  port  et  mort 

d'amors  que  nuyt  et  jors  m'assaut  que  defense  riens  ne  me  vaut. 

»)  Vgl.  Wolf,  Geschichte  dfir  Mensuralnotation  1,328-335;  Ludwig,  S1MG4,26  und 
42f . ;  6,  61  Iff.  Ich  numeriere  durchlaufend  1  -99  (f.  50'  als  Nr.  80a,  da  identisch  mit  Nr.  13, 
f.  18)  und  die  Motetten  M  1  — M  13.  —  Welche  Entwicklung  sich  innerhatb  eines  Men- 
schenalters  vollzog,  ersieht  man  z.  B.  daran,  daB  derselbe  Gaston  Phoebus,  an  den  die 
lat.  Motetten  Iv  2  und  4  gerichtet  waren,  hier  musikalische  Huldigungen  viermal  in  Form 
franzOsischer  Balladen  empfangt  (C/i  38,  40,  55  [Wolf,  Geschichte  der  Mensuralnotation 
2  und  3,  Nr.  65]  und  66),  dagegen  nur  einmal  noch  als  lateinische  Doppelmotette  (CA  M  9). 

*)  Vgl.  Wolf,  a.  a.  O.  260-267;  Ludwig,  SIMO  4,  43  und  6,616.  PR  11  umfaBt 
Nr.  105  —  182  (nebst  den  in  Partitur  geschriebenen  Nachtragen  183  und  184)  der  durch- 
laufenden  Zahlung;  aus  PR!  kommen  die  NachtrSge  24,90  und  91   hinzu. 
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zosischen  NachtrSge  in  den  toskanischen  Handschriften  Florenz  Panciat.  26 
(FP)  mit  25,  Paris  f.  it.  568  (P)  mit  30  Werlcen,  und  London  add.  29987  (Lo) 
mit  einem  Stdck  des  Korpus  (fol.  76')  hinzu,  ferner  als  dritte  Quellengruppe 
die  oberitalienischen  und  deutschen  Handschriften,  die  die  f ranziisischen  Werke 
gleicli'berechtigt  in  das  eigene  Repertoire  aufnehmen  und  damit  am  klarsten 
den  gewaltigen  EinfluB  des  franzosisclien  weltliclien  Lieds  in  der  Epoche 
zwischen  Machaut's  Tod  und  dem  Auftreten  Dufay's  bezeugen.  Diefolgende 
Tabelle  gibt  fur  jede  Handschrift  die  Zaii!  der  Ubereinstimmenden  und  der 
singularen  franzosischen  Stiicke  in  den  kleinen  weltlichen  Formen,  wobei 
Unterschiede  der  Stimmenzahl  unberiicksichtigt  bleiben^). 
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In  der  jungeren  franzosischen  Gruppe  BolH,  Ch,  PR  U  liegen  die  letzten 
zum  Teil  schon  in  Italien  entstandenen  rein  franzosischen  Sammlungen  vor. 
Wie  fiir  die  Me6-  und  Motettenkomposition,  so  sind  auch  fur  die  weltlichen 
Werke  im  Balladenstil  von  jetzt  an  nur  italienische  und  deutsche  Quellen 
erhalten,  die  das  franzosische  Repertoire  mit  dem  eigenen  vermischen.  Rein 
burgundische  Chansonsammlungen  begegnen  erst  mit  dem  zweiten  Viertei  des 
15.  Jahrhunderts  in  den  Handschriften  Munchen  mus.  3192  und  Escorial  V.  III. 
24.  Seitdem  durch  die  Papstwahl  Martins  V.  (1417)  die  italienischen  Ver- 
haltnisse  sich  wieder  etwas  festigten,   konnte  auch  die  papstliche  Kapelle 


^)  Ich  zahle  hier  nur  die  vollstandigen  oder  identifizierbaren  Stiicke  franzOslscher  Her- 
kunft,  dagegen  nicht  die  3(5).franz0sischen  Werke  italienischerTrecentisten  (vgl.  S.  226  A  3). 
Fiir  die  Gruppe  Mod  usw.,  wo  diese  Scheidung  des  Ursprungs  nicht  mehr  durchfiihrbar 
ist,  sind  die  Gesamtzahlen  eingekiammert. 

')  Fiir  Spalte  2  und  3  sind  nur  die  schwarz  notierten  Stiicke  beriicksichtigt;  vgl. S. 218. 


Studjen  zur  Musik  des  Mittelaltcri  209 

etwa  seit  Anfang  der  1420er  Jahre  sich  zu  eineni  wichtigen  Musikzentrum 
lierausbilden,  das  aus  alien  europaischen  Landern  Musiker  anlockte').  Die 
franko-italienische  Quellengruppe  vom  zweiten  Viertel  des  15.  Jahrhunderts, 
in  der  alle  Nationalitaten  und  Stile  der  abendUndischen  Mehrstimmigkeit 
zusaninientreffen,  wachst  kontinuierlich  aus  der  oberitalienischen  des  14.  und 
beginnenden  15.  Jahrhunderts  heraus;  diesen  Zusammenhang  laBt  eine  Reihe 
von  Fragmenten  nunmehr  deutlich  erkennen,  wenn  auch  die  beiden  einander 
zunachst  liegenden  vollstandigen  Handschriften  Mod  und  BL  auf  den  ersten 
Blick  einen  schroffen  Repertoirewechsel  zu  zeigen  scheinen.  Vor  den  Denk- 
malern  dieses  europaischen  Musikaustausches  auf  italienischem  Boden  sei  der 
Quellenbestand  fiir  die  einzelnen  Lander  im  14.  Jahrhundert  kurz  uberblickt. 
Von  einem  fernen  Absenker  der  franzosischen  Musik  des  14.  Jahrhunderts 
gibt  die  in  Zypern  entstandene  Turiner  Handschrift  vereinzelte  Kunde, 
Nach  Abflauen  der  Kreuzzugsbewegung  blieb  das  Konigreich  Zypern,  wo  am 
Hof  der  Lusignans  franzdsische  Sprache  und  Kultur  herrschten,  einer  der 
wichtigsten  abendlandischen  Vorposten  gegen  den  Orient^).  Musikgeschicht- 
lich  bekannt  sind  die  Beziehungen  Peters  1.  von  Lusignan  zu  Machaut,  der 
seinen  Lebenslauf  mit  vielen  Nachrichten  iiber  Zypern  und  den  Orient  in  der 
,, Prise  d'Alexandrie"  darstcllte^),  ferner  die  Dichter-  oder  Musikerkronung 
Fr.  Landino's  durch  denselben  Konig  1364  zu  Venedig.  Nachrichten  zur 
Musikpflege  in  Zypern  wahrend  des  14.  Jahrhunderts  scheinen  bisher  noch 
nicht  vorzuliegen*).  Ober  Entstehungszeit  und  Bestimmung  des  Turiner 
Kodex^)  geben  zunachst  die  beiden  am  Anfang  stehenden  liturgischen  Reim- 
offizien  auf  den  hi.  Hilarion  und  die  hi.  Anna  Auskunft.  Der  Abt  Hilarion, 
an  den  auch  die  Motette  Nr.  17  gerichtet  ist,  war  ein  speziell  in  Zypern  ver- 
ehrter  Heiliger*);  Offizium  und  Messe  fiir  sein  Fest  lieB  Konig  Janus  Lusignan 
(1398  — 1432)  herstelien.  Daspapstliche  Privilegium,  datiert  Bologna  d.  23.No- 
vember  1413,  ist  auf  einem  Vorsatzblatt  dem  Kodex  belgegeben  und  bezeich- 
net    den    terminus  a  quo    fur   die    Niederschrift').     Das  Offizium   der   hi. 


')  F.  X.  Haberl,  VfM  3,  1887,  219ff.  -  Bausteine  3,  3Hf. 

*)  Die  grOBte  Bibliographic  bei  C.  D.  Cobham,  Excerpta  Cypria,  Cambridge  1908, 
481—518;  Darstellung  und  Quellen  bei  L.  de  Mas  Latrie,  Histoire  de  i'lle  de  Chypre 
sous  le  R^gne  des  Princes  de  la  Maison  de  Lusignan  I,  1861 ;  2,  1852;  3,  1855. 

*)  Herausg.  v.  de  Mas  Latrie,  Public,  de  la  Soc.  de  TOrient  Latin,  s^r.  hist.  1,  1877. 

*)  Eine  Stelle  in  der  Musikermotette  Ch  M  8  ware  zu  erwahnen,  wo  unter  anderen  Namen 
„Ac  uterque  Vdrolanus  /  Modulator  Ciprianus  /  Guillermus  Cavaierii  /  . .  ."  aufgeziihlt 
werden  (Chantiily.  Le  cabinet  des  livres,  Manuscrits  t.  2,  1900,  300). 

')  Der  Kodex  wurde  von  W.  Meyer  1902  entdeckt  und  nach  seiner  ersten  ErwShiiuiig 
bei  Ludwig,  SIMG  6,640  von  Wolf,  Handbuch  der  Notationskunde  1  368  und  373 
herangezogen.  Vgl.  ferner  Ludwig,  AfM  5,  285  A  und  in  Adier's  Handbuch,  S.  237.  Ich 
benutze  im  folgenden  vor  aliem  die  nicht  zum  AbschluB  gefiihrten  Untersuchungen 
W.  Meyer's  aus  den  Jahren  1902/3  {Univ.  Bibl.  GSttingen),  die  auch  eine  Kopie  der  la- 
teinischen  und  eines  Teils  der  franzOsischen  Texte  enthalfen.  Einige  verbessertc  Les- 
arten  und  die  Angabe  der  MeBstile  gehen  auf  ein  Anfangsverzeichnis  Prof.  Ludwig's 
zurtick. 

•)  Gber  die  Hilarionverehrung  auf  Zypern  vgl.  Analecta  Bollandiana  26,  1907,  241  und 
die  dort  angegebenc  Literatur. 

')  Die  entscheidende  Stelle  lautet  {wortlich  iibereinstimmend  mit  der  im  Reg.  Lateran. 
Joann.  XXlll  no.  172,  fol.  134—138  registrierten  Bulle,  die  auch  das  ganze  Offizium  enthait: 
„Cum  itaquesicut  accepimus  carissimus  in  Christo  filius  noster  Janus  rex  Cipri  illustris 
ad  sanctum  Ilarionem  gloriosum  confessorem  sincere  et  specialis  gessit  prout  et  gerit 
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Anna  (als  der  Namensheiligen)  iSBt  an  Janus'  Tochter  Anna  denken, 
die  1431  niit  Aniadeus  von  Savoyen  verlobt  wurde.  Nach  dessen  Tode 
wurde  der  Kontrakt  fiir  seinen  jiingeren  Bruder  Ludwig,  Grafen  von 
Genf,  am  1.  Januar  1432  erneuert.  Mit  einem  zyprischen  Gefolge,  iiber  dessen 
GroBe'die  savoyischen  Chronisten  sich  entrtisteten,  kam  Anna  nach  Savoyen, 
wo  im  Februar  1434  die  Hochzeit  zii  Chambery  vollzogen  wurde^).  Herzog 
Ludwig,  der  vbllig  von  Anna  beherrscht  wurde,  erscheint  bel  einem  gleich- 
zeitigen  Chronisten  in  schlechtem  Licht.  Uni  die  Regierung  kUmmerte  er 
sich  wenig,  desto  mehr  aber  um  musikalische  und  sonstige  Vergnugungen;  an 
seinem  Hof  gab  es  zahlreiche  Sanger  und  Musiker^).  Schon  wenige  Monate 
nach  der  Hochzeit,  im  Juli  1434,  ist  Dufay  auf  der  Durchreise  nach  Frank- 
reich  dort  nachweisbar;  auch  ein  Brief  Ludwigs  an  Dufay  aus  dem  Jahre  1451 
wurde  kurzlich  aufgefunden').  Da  der  Turiner  Kodex  weder  in  seinem  Re- 
pertoire noch  stillstisch  einc  Beruhrungniit  derMusik  dieser  Jahre  zeigt,  kann 
er  nur  in  Zypern  zwischen  1413  und  1434  entstanden  und  mit  Anna  nach  Sa- 
voyen gekommen  sein. 

Turin  J.  11.  9  {TaB,  fruher  D.  VI.  14)  ist  eine  Pergamenthandschrift  von  158  Blat- 
tern,  frUlier  39x28,3  (Spiegel  29,3x21,5  cm)*)  groB.    Beim   Brand  der  Turiner 
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devocionis  affectum/et  ad  eius  gloriam  et  honorem  (^uendam  tenorem  officii  eiusdem 
sancti  studiose  et  laudabiliter  composuit/et  eum  nobis  destinari  fecit .  .  ./nobisque  super 
hoc  humiliter  siipplicavit,  ut  huiusmodi  offictum  approbare  et  confirmare  .  .  .  dignaremur: 
Nos  igitur  .  .  .  (folgt  Bestatigiing)  ....  Datum  Bononie  IX  kal.  decembris  pontificatus 
nostrl  anno  quarto." 

Bei  dieser  Gelegenheit  sei  erwiihnt,  daii  in  Shnliciier  Weise  Philipp  der  SchOne  von  Frank- 
reich  1298  das  Offiziutn  des  hi.  Ludwig  herstellen  lieB  und  dazu  Petru5  de  Cruce  als  Kom- 
ponisten  heranzog.  Die  einzigen  bis  jetzt  bekannten  Dokumente  iiber  das  Leben  des  beriihm- 
ten  Musikers  mOgen  im  Wortlaut  folgen  (Rechnungsbuch  der  Konigl.  Schatzkammer,  Bibl. 
Nat.  lat.  9783):  3,  Juii  1298  „Magister  Petrus  de  Cruce  de  Ambianis  (Amiens),  pro 
expensa  facienda  ad  compilandam  hystoriam  beati  Ludovici,  lOI(ibros)  p(aris.)".  Dieselbe 
Summe  wurde  am  15.  Juli  registriert.  Am  2.  August  nochmals  „Magister  P.  de  Cruce  de 
Amb.,  pro  expensis  suis  et  sociorum  suorum  compilando  hystor.  b.  Lud.,  30  1.  p."  Auch 
der  Berater,  dem  die  Auswahl  der  Musiker  zugefallen  war,  erhielt  seinen  Lohn:  20.  Juni  1298 
,,Alanus  Brito,  serviens  eques  Casteileti,  pro  expensis  quorumdam  peritorum  in  musica  ad 
faciendum  cantum  historie  s.  regis  Lud.,  10  I.  p."  Vgl.  L.  Delisle,  Notice  de  douze  livres 
royaux  du  XHle  et  du  XIV^  s.  1902,  58f.  Die  dort  beschriebene  Handschrift  (vielleicht 
aus  dem  Besitz  Philipps  des  SchOnen)  ist  B.  Nat.  lat.  1023. 

^)  Zur  Verlobung  mit  Amadeus  vgl.  Guichenon,  Histoire  de  Savoie,  1,  1660,  498;  mit 
Ludwig,  ib.  2,  364  und  Mas  Latrie  a.  a.  O.  2,  525.  Die  Ehe  wurde  nicht  1433  vollzogen 
wie  Guichenon  angibt,  sondern  1434,  vgl.  Mas  Latrie  2,  12  A.  1;  ib.  S.  17-23  der  Bericht 
der  savoyischen  Gesandtschaft  aus  Zypern  (1433)  iiber  Anna  und  ihre  Umgebung. 

*)  Chronica  latina  Sabaudie  (der  Verfasser  hat  Ludwig  selbst  erlebt  und  hafit  ihn) 
in:  Monumenta  historiae  patriae,  Scriptores  1,  Turin  1840,  Sp.  fiOOff.,  bes.  621:  „... 
Anna  ducissa  Sabaudie,  que  non  quiescit  nisi  thesaurizare  et  congregare  omnem 
pecuniam  patrie  et  inde  iilam  mandare  ad  regnum  Cipri  ...  Et  dictum  ducem  (Ludwig), 
eius  virutn,  adeo  infatuavit  quod,  si  ipsa  petiisset  totam  patriam  venundari  et  sibi  tradi, 
ipse  ei  non  contradixisset .  .  .  Dux  memoratus  non  curabat  de  Deo  neque  de  iustitia  sub- 
ditorum,  sed  gloria  sua  erat  in  habendo  cantores,  musicos  in  numero  copioso  et  sump- 
tuoso,  et  sagittarios  Picardos,  quibus  dabat  quod  habebat  et  quod  non  habebat;  et  gloria- 
batur  audire  quotidie  cantus  et  cantilenas  necnon  baladas,  iocositates  falsas 
vulgariter  appeilatas  .  .  ." 

^)  Vgl.  AfM  5,285  und  die  demnSchst  in  den  M^moires  de  I'Acad.  roy.  de  Belgique 
erscheinende  Dufay-Monographie  von  Ch.  van  den  Borren;  ferner  A.  Dufoure  und 
F.  Rabut,  Les  musiciens,  la  musique  et  les  instruments  de  musique  en  Savoye  du  13.  au 
19.  siecle,  in:  M6m.  et  Doc.  p.  p.  la  Soc.  Savoisienne  d'hist.  et  d'arch^ol.  17,  1878. 

*)  Nach  Mitteilung  Prof.  Ludwig's.  —  Die  Handschrift  ist  verzeichnet  bei  J.  Pasini, 
Codd.  mss.  Bibl.  reg.  Taurinens.  2, 1749,  Nr.  110.  In  der  phllologischen  Literatur  blieb 
sie  meines  Wissens  unbeachtet. 
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Bibliothek  1904gingdergrOBteTeil  der  Rander  verloren,  das  Pergament  krammte  sich 
infolge  der  Hitze,  so  daB  jetzt  die  auBeren  Linien  verzerrt  sind;  der  Inhalt  ist  jedoch 
noch  lesbar  und  der  Kodex  jetzt  restauriert.  Nach  einem  Vorsatzblatt  mit  der 
Bulle  Johanns  XXIII.  beginnt  das  aus  17  Lagen  (tnejst  Quinionen)  bestehende 
Korpus,  das  schon  auBerlich  durch  wechselnde  Hande  und  leergebliebene  SchluB- 
seiten  in  funf  Abteilungen  zerfallt.  Samtliche  Teile  sind  jedoch  (mit  Ausnahme  von 
f.  139' — 141)  in  derselben  Art  ausgeschmOckt,  die  groBen  Initialen  in  Gold  mit  ver- 
schiedenen  Farben,  die  kleinen  in  Blau  und  Rot.  I  (f.  1 — 28)  zeigt  eine  prachtige 
italienische  Missalscbrift  mit  acht  Systemen  zu  filnf  roten  Linien  auf  der  Seite, 
II  (f.  29'— 57)  und  III  (f.  59—92)  eine  kleinere,  aber  verwandte  Buchschrift,  eine 
andere  Hand  fullte  nachtraglich  f.  29  und  92'— 97  aus.  Diese  sowie  die  folgenden 
Abteilungen  sind  mit  zwOlf  Systemen  zu  funf  roten  Linien,  auch  auf  den  leergebiiebenen 
Seiten  versehen.  IV  (f.  98 — 139')  stammt  von  zwei  Handen;  eine  kleine,  aber  deut- 
liche  Urkundenschrift  reicht  bis  f.  132',  eine  anscheinend  italienische  Hand  fQgte 
die  Nachtrage  hinzu  und  schrieb  weiter,  f.  139' — 141' sind  von  derselben  Hand  wie 
II  und  lit;  V(f.  143—158')  ist  wieder  von  einem  neuen  Schreiber,  der  den  Raumspar- 
sam  ausnutzte  und  auf  jeder  Seite, meistens  zwei  StQcke  unterbrachte.  Die  beiden 
Offizien  beginnen  je  mit  einer  Miniatur,  einem  Manne  in  brauner  Kutte  mit  weiBem 
Bart  und  der  Unterschrift  „sanctus  ylarion"  (f.  1)  und  der  hi.  Anna  als  alter  Frau  (f.  14). 
Eine  Randleiste  von  blauen,  roten  und  grtlnen  Blattern  auf  f.  1  tragt  in  der  Mitte 
viermal  ein  von  einem  Engel  gehaltenes  Wappen:  drei  Gegenzinnen-Schragbalken 
(Gold)  auf  rotem  Feld.  Dieses  Muster  gehOrt  der  Familie  Bagarotti  aus  Padua 
(auch  in  Ferrara  und  Bologna)'),  zu  der  auch  die  dem  unteren  Wappen  beigefiigten 
Initialen  G.  B.  passen.  Die  Schildform  ist  halbrund,  gehort  also  ins  15.  Jahrhundert. 
Ob  ein  Mitglied  dieser  Familie  am  zyprischen  oder  savoyischen  Hof  nachweisbar 
ist,  konnte  ich  mit  den  hiesigen  Hilfsmitteln  nicht  feststellen.  —  Die  mehrstimmigen 
MeBstdcke  und  Motetten  auBer  f,  29  und  59  sowie  die  nachgetragenen  Balladen  in 
IV  sind  doppelseitig,  das  Qbrige  in  Stimmen  nacheinander  geschrieben.  (s.  S.212ff.) 

TuB  ist  nach  Iv  und  CaB  die  einzige  franziisische  Handschrift,  die  noch 
einmal  samtliche  mehrstimmigen  Gattungen  vereinigt,  und  zwar  stellt  sie 
bereits,  wie  das  in  den  franko-italienischen  Handschriften  der  Dufay-Zeit 
ublich  ist,  die  Messen  an  den  Anfang,  vor  die  Motettensammlung.  Die  ein- 
zelnen  Gloria-  und  Credosatze  sind  zu  stilistlsch  einheitlichen  Paaren  zu- 
sammengefaBt,  nur  drei  Stucke  stehen  noch  allein;  im  Nachtrag  (f.  139'  bis 
141')  findet  sich  bereits  ein  ganzes  Ordinarium  (auBer  dem  Agnus).  Unter 
den  40  isorhythmischen*)  und  uberwiegend  (38:3)  yierstimmigen  Motetten 
begegnen  nur  noch  acht  franzdslsche,  davon  sind  sechs  von  anderer 
Hand  nachgetragen.  Der  Schwerpunkt  der  weltlichen  Sammlung  liegt  in  den 
103Balladen  (davon  101  dreistimmig.nebst  zwei  vierstimmigenDoppelballaden, 
samtlich  franzosischen  Stils);  ihnen  schlieBen  sich  die  zu  einer  Gruppe  zu- 
sammengefaBten  44  Rondeaux  und  19  (20?  vgl.  V,  27)  Virelais  an.  Die  ein- 
zige bis  jetzt  nachweisbare  Beziehung  dieses  Repertoires  von  219  mehrstim- 
migen Werken  zum  gesamten  iibrigen  des  14.  und  15.  Jahrhunderts  liegt  in 
der  Motette  Nr.  12  vor,  deren  Texte  formal  einer  alteren  (/v6  usw.)  nach- 


^)  Ich  fand  es  nur  bei  V.  Rolland,  Supplement  zu  Rietstap,  Armorial  g^n^ral,  t.  2 
(fasc.  5,  1908)  200,  mit  der  Farbenaiigabe  Silber  auf  Blau,  doch  ist  Farbenwechsel  in 
dieser  Zeit  nicht  ungewOhnlich. 

*)  Nr.  9  ist  nicht  isorhythmisch,  auch  Nr.  12  und  14  haben  nur  verschiedenartig  di- 
minuierte,  aber  nicht  eigentlich  isorhythmische  Tenordurchfiihrungen  (Mitteilung  Prof. 
Ludwig's,  vgl.  AfM  5,  285). 
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Folio 

1 

1 

Stil 

3 

J 
S 

1.  (Istimmlge  liturgische  Stilcke) 

1 
2 

1  -  13 
14  -  19 

Fulget  sydus  ethereum/llarion  in  Cypro' 

Mulierem  fortem  quis  inveniet  procul  et 

de   ultimis  finibus   precium    eius.    - 

Responsoriiim:  Inter  legis  sacramenta/ 

3 
4 

5 
6 
7 
8 

19-21' 
21-22 
22  -22' 
22'  -  23 
23'  -  25 
25'      27 

salvatorem  Vetera* 

Kyrie,  Gloria,  Credo,  Sanctus.  Agnus* 

Kyrie,  Sanctus,  Agnus 

Kyrie,  Sanctus,  Agnus 

Kyrie,  Sanctus,  Agnus 

Kyrie,  Gloria,  Credo,  Sanctus,  Agnus 

Kyrie,  Gloria,  Credo,  Sanctus,  Agnus 

1 

29 

11.  (MeBltompositionen) 

Tenor  mit  Kanon* 

2s 

29' 30 

Et  in  terra 

4 

MM 

h 

30' 31 

Et  in  terra 

4 

llM' 

3i 

31' -34 

Patrem  omnipotentem 

3 

b 

34'      37 

Et  in  terra 

4 

}  KM 

4a 

37' 38 

Patrem  omnipotentem 

4 

b 

38' -40 

Et  in  terra 

3 

\  BM 

5a 

40' 41 

Patrem  omnipotentem 

3 

b 

41-43 

Et  in  terra 

Patrem  omnipotentem 

3 
3 

}  BM 

(BewegunginBreven 
und  Semibreven) 

6a 

43' -45 

Et  in  terra,  Tropus  Nostraquc  sint  con- 

3 

1 

formia/cantica  laus  et  gloria 

[  BM 

b 

45' -47 

Patrem  omnipotentem 

3 

1 

7a 

47'  -  49 

Et  in  terra 

4 

(KM 

b 

49' -52 

Patrem  omnipotentem 

4 

8a 

52' 53 

Et  in  terra 

4 

1  MM 

b 

53'    -55 

Patrem  omnipotentem 

4 

9 

55'  56 

Et  in  terra 

4 

MM 

10 
1 

56'  57 
59 

Et  in  terra 

111.  (Motetten) 
(Victima  laudum  pascalis 
VIctimis  In  pascalibus 
Tenor  Victime  pascall  etc. 

3 
4 

MM 

Vgl.  f.  139'-I41'. 

gebildet  sind.  Es  kann  somit  als  sicher  angenommen  werden,  daB  nicht  nur 
der  Kodex,  sondern  auch  sein  Inhalt  aus  Zypern,  und  zwar  aus  einem  fran- 
zdsisch  geschulten  Musikerkreis  stammt.  Da  in  zwei  Motetten  (Nr.  8  und  17) 
Konig  Janus  gefeiert  wird  und  die  Werke  stilistisch  alle  der  gleichen  Epoche 
anzugehoren  scheinen,  so  laBt  sich  als  EntstehungS7eit  des  Repertoires  das 
erste  Drittel  des  15.  Jahrhunderts  festlegen.    Bei  der  isolierten  Stellung  des 


^)  Offizium  und  Messe  des  hi.  Hilarion,  1413  KOnig  Janus  von  Johann  XXlil.  bewilligt 
(S.  209  A.  7). 

')  Offizium  der  hi.  Anna  (nicht  identisch  mit  einem  der  Anal.  hymn.  5,  17,  25  gedruckten 
Anna-Reimoffizien). 

')  Nr.  3-8  nicht  in  der  Ed.  Vaticana. 

*)  Tenor  prime  sicut  jacet,  2"  per  semi  de  primo,  Contratenor  similiter. 

'^)  Zwei  imitierende  vokale  Oberstimmen  in  italienischer  Motettenform,  vgl.  S.  235. 
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£ 

1 

_o 

1 

o 

1 

7. 

a 

2 

59' 
60 

/Qui  patris  atris  honoris 
IParaclite  spiritiis 

3 

60' 
61 

/Assumpta  gemma  virginum 
tGratulandum  mente  pia 

^  ■ 

4 

61' 
62 

(Aurora  vuitu  pulcrior 
lAve  virginum  flos  et  vita 

5 

62' 
63 

fiubar  solis  universa 
\Fulgor  solis  non  vllescit 

6 

63' 

/Nate  regnantis  super  astra  patrls 

(Triplum  in  sapphi- 

64 

(Maria  proles  regia 

schen  Strophen) 

7 

64' 
65 

/Natus  in  patris  gremio 
lApparuit  sol  hodie 

8 

65' 
66 

/Gemma  fiorens  militie 
VHec  est  dies  gloriosa 

Aul  KOnig  Janus.') 

9 

66' 
67 

!Porta  cell  fulgentibus 
[Assit  Deus  huic  domui 

10 

67' 
68 

(Reverenter  veneremur 
/Venerandum  crucis  signum 

I] 

68' 

(Mater  alma  clemencie,  consolatrix  orplianorum 
\Deitatis  triclinium 

69 

12 

69' 

(Incessanter  expectavi 
{Virtutis  ineffabilis 

Tenor  mit  Kanon.^) 

70 

iTenor  Alleluya 

13 

70' 

/Christe  qui  supra  sydera 

14 

71 

IChriste  nostra  salvatio 
/Personet  armonia 

71' 

Auf  die  hi.  Katha- 

72 

\Consonet  altisonis 

rina.     Tenor  mit 

15 

72' 

/Hunc  diem  testis  celebremus  hymnis 

Kanon.") 

73 

tPrecursoris  verba  soiennia 

(Triplum  insapphi- 

16 

73' 
74 

fAlma  parens  nata  nati 
0  Maria  Stella  maris 
[Tenor  Alleluya 

schen  Strophen) 

17 

74' 

rMagni  patris  magna  mira 
[Ovent  Cyprus,  Palestina 

Aufdenhl.Hilarion. 

KOnig    Janus   er- 

75 

wahnt. 

18 

75' 

/Sanctus  in  eternis  regnans  pater  inque  supernis 
ISanctus  etingenitus  pater  atque  carensgenitura 

(Hexameter) 

76 

19 

76" 

(Certes  mout  fu  de  grant  necessity 

Mystisch    auf     die 

77 

\Nous  devons  tres  tort  amer 

Rose 

20 

77' 

/Maria  mare  gratie 

1 

78 

10  Maria  celi  porta 

1 

21 

78' 

(Dulce  melos  personemus 
VMatrem  Christi  rogitemus 

^■4^ 

79 

1    -- 

22 

79' 

/In  talem  transfiguratur 
\Jubar  lustrat  radiosum 

«      1    c 

80 

K          I 

23 

80' 

/O  sapientia  incarnata 

"      1    • 

81 

INos  demoramur/benigne  rector 

Wl     1    P 

24 

81' 

ro  Adonay  domus  Israel 
iPictor  eterne  syderum 

"^ 

82 

Wl          ' 

25 

82' 

/O  radix  Yesse  spiendida 

ml    I  « 

83 

ICunti  /undent  precamina 

\  v) 

26 

83' 
84 

/O  clavis  David  aurea 
(Quis  igitur  aperiet 

.111    1   fit 

*)  Im  Triplum  der  hi.  Makarius,  im  Motetus  Elisabeth  (Mutter  Johannis)   erwahnt. 

')  Tenor  primo  dicitur  perfecte,  2"  semi  de  primo,  V  ut  prius.  -  Textbau  und  Reime 
stimmen  genau  iiberein  mit  Impudenter-Virtutibus,  Iv  6  Apt  16,  Str  30. 

')  Tenor  primo  dicitur  de  tempore  et  modo  perfectis,  2"  de  modo  petfecto  et  tem- 
pore imperfecto,  3"  semi  de   2°,  4"   ut  2*",  5"  ut   priiis. 
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1 

o 

1 

E 

3 

z 

t 

1 

27 

84' 

/Lucis  eterne  splendor 
\Veni  splendor  mirabilis 

85 

28 

85' 

(0  rex  virtutum  gloria 
\Quis  possit  dign[e]  exprimere 

86 

29 

86' 
87 

(0  Emanuel  rex  noster 
\Magne  virtutum  conditor 

30 

87' 
88 

)0  sacra  virgo  virginum 
|Tu  nati  nata  suscipe 

31 

88' 

(Hodie  puer  nascitur 
(Homo  mortalis  firmiter 

Tenor  mit  Kanon^ 

89 

32 

89' 

/Flos  regalis  Katerina 
iMaxentius  rex  propere 

Auf  die  hi. 

90 

Katharina 

33 

90' 
91 

/Da  magne  pater  rector  Olimpi 
\Donis  affatim  perfluit  orbis 

34 

90' 
91 

/Dignum  summo  patri 
\Dulciter  hymnos  Eya  canamus 

35 

91' 

(Toustans  que  mon  esprit  mire 
\Qui  porroit  amer 

92 

36 

92' 

/Coume  le  serf  a  la  clere  fontainne 

(Nr.  36-41  Nach- 

93 

tLunne  plainne  d'umilite 

trage.    Hand  wie 

37 

93' 

(Pour  ce  que  point  ful  de  ia  amere  espine 

f.  29) 

94 

\A  toi  vierge  me  represente 

38 

94' 

(Par  grant  soif  clere  fontainne 
(Dame  de  tout  pris 

95 

39 

95' 

IMon  mal  en  bien,  en  plaisier  ma  doulour 

96 

(Toustens  je  la  serviray 

40 

96' 

((Amour  trestout  .  .  .) 

(Anfang   des  Trip- 

97 

ILa  douce  art  m'estuet  aprendre 

lum  ausradiert) 

41 

97' 
98 

/Se  je  di  qu'en  elle  tire 

\Tres  fort  m'abrasa  la  douce  estincelle 

IV.  (Balladen) 

Tenorkanon' 

1 

98 

II  s'empeche  de  folie 

1                                             ^I'l. 

3 

(Bei  den  Nachtrii- 
genstehtmeistauf 
dem     Verso    der 
Kantus,   auf  dem 
Recto  Tenor  und 
Kontratenor) 

2 

98' 

Raison  se  plaint  et  pleure  amerement 

3 

3 

99 

Moult  fort  me  plaist  et  d'asses  n'ay  pas  cure 

3 

4 

99' 

Qui  ses  fais  tres  bien  ne  comprent 

3 

5 

100 

J'ai  maintes  fois  oy  conter 

3 

6 

Sage  discret  estre  tousdis 

3 

7 

100' 

Tout  houme  prent  en  son  cuer  maint*  plaisir 

3 

8 

101 

En  amer  tres  loyaument 

3 

9 

Je  vous  suppli,  tresdousse  rose 

3 

10 

lor 

Le  douiz  parler  par  gracieux  atrait 

3 

11 

102 

Par  doulceur  refrener  mire 

3 

12 

En  un  biau  vergier  mon  eul 

3 

13 

102' 

On  ne  doit  pas  tenir  pour  sage 

3 

•)  Tenor  primo  dicitur  perfecte,  2"  per  semi  de  prim{i. 
*)  Tenor  bis  dicitur,  primo  ut  jacet,  2"  per  semi, 
*)  Nach  W.  Meyer's  Kopie  „grant". 
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1 

E 

o 

o 

1 

1 1  i 

14 

103 

Pour  le  desir  qu'ai  de  bien  faire 

3 

IS 

Quicuideamersansloiaiiteavoir/ncs'entremet 

3 

16 

103' 

Tout  le  temps  que  serai  en  vie 

3 

17 

104 

Se  par  Adam,  I'oume  premier 

3 

18 

Je  voi  tresbien  qu'endurer  me  couvient 

3 

19 

104' 

Je  prens  plaisir  en  une  dame 

3 

20 

105 

Qui  moult  veult  parler 

3 

21 

Pour  haut  et  liement  chanter 

3 

ed.  Wolf,  N.-K. 
1,  368 

22 

Qui  porroit  croire  la  doleur 

3 

23 

105' 

En  vous  amer  ai  mis  labour 

3 

24 

106 

J'ai  mon  cuer  mis  et  trestout  nion  plaisir 

3 

25 

106' 

Quant  je  compris  vostre  beaulti 

3 

Dazu    ein    langer 
„Canon    balade". 

26 

107 

Puisque  ame  sui  doulcement 

3 

27 

107' 
108 

iQuiconque  veult  user  joyeuse  vie 

3 

28 

La  bonne  et  belle  sans  per 

3 

29 

108' 

Amour  en  un  beau  vergier 

3 

30 

109 

Nulle  rien  n'est  si  gracieuse  chose 

3 

31 

109' 

Le  tres  dous  vis  et  gent  atour 

3 

32 

110 

Sous  un  bel  arbre  ou  d'amours  fort  ptnsoye 

3 

33 

Qui  de  cuer  veut  entierement  amer 

3 

34 

110' 

J'ai  moult  longtemps  servie  sans  de  trait 

3 

35 

111 

Qui  de  Fortune  atende  asses  avoir 

3 

36 

111' 

Ceur  qui  languist  se  doit  moult  conforter 

3 

37 

112 

Je  ne  quid  pas  que  cil  ait  franc  corage 

3 

38 

112' 

Je  ne  puis  avoir  plaisir  au  cuer  de  nul 

3 

39 

113 

Pymalion  qui  moult  subtilz  estoit 

3 

40 

Au  tens  qui  cuert  tout  houme  tire 

3 

■>" 

41 

113' 

A  tons  mes  botis  et  tres  parfais  amis 

3 

42 

114 

Contre  tons  mauiz  qui  se  peuent  penser 

3 

43 

Qui  ne  veut  pas  parvenir  en  despris 

3 

44 

114' 

Tant  sens  doulce  noureture 

3 

45 

115 

Iin  un  vergier  on  avoit  mainte  flour 

3 

46 

Se  vrai  secours  briefvement  ne  m'eslye 

3 

47 

115' 

Le  point  agu  poignant  a  desmesure 

3 

48 

116 

Qui  d'amours  veult  avoir  ioyeuse  vie 

3 

49 

116' 

Si  doulchement  mon  cuer  je  sens  souspris 

3 

50 

117 

Moult  longtemps  a  qu'amer  je  desir 

3 

51 

117' 

A  tart  peut  on  ceur  dolent  conforter 

3 

52 

118 

Je  sens  tout  mon  ceur  espris 

3 

> 

53 

118' 

Qui  se  delite  en  verite 

3 

"'  i'"^'" 

54 

119 

En  tout  bon  et  sage  maintieng 

3 

55 

119' 

Fleur  gracieuse  plaine  de  grant  valour 

3 

1 

56 

120 

Quant  Edipus  de  la  forest  obscure 

3 

Ul     '     1 

57 

120' 

Gente  sans  per  en  qui  j'ai  bien  compris 

3 

1  '. 

58 

121 

Puisque  m'amour  ai  de  fin  cuer  donnt 

3 

n<  I  >r 

59 

121' 

Vostre  gent  corps,  dame  digne  de  pris 

3 

» 

60 

122 

Tres  doulce  flour  et  tres  odourant  rose 

3 

r 

61 

122' 

Puis  qu'avisai  vostre  viaire  gent 

3 

62 

123 

Je  ne  vueil  onques  aultre  amer 

3 

63 

123' 

Je  ne  vueil  croire  a  tous  beaux  dis 
S'on  veult  d'amours  avoir  la  compagnie 

3 

64 

124 

3 

65 

124' 

En  ravisant  vostre  beau  vis  fui  tout 

3 

66 

125 

En  esperant  d'avoir  la  doulce  aye 

3 

67 

Se  de  mon  mal  delivre  prestement 

3 

68 

125' 

De  vous  me  plains  amours  en  souspirant 

3 

69 

126 

Un  doulz  atrait  m'a  si  d'amours  espris 

3 

70 

126' 

Je  sens  mon  ceur  si  fort  d'amours  espris 

3 
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1 

o 

1 

z 

1 

1      I     i 

1 

1      H 

71 

127 

Si  douicement  me  fait  amours  doloir             \ 

4 

]   Doppelballaden, 

Nuiz  vrais  amans  ne  se  doit  repentir             f 

edoch  ohne  Re- 

72 

127' 

Cest  fins  desduis  d'amie  desirer                        | 
<C>ar  de  beaiilt^  sur  toute[s|estes  la  flour     ( 

4 

I 

'rainbeziehung 

der  Texte 

73 

128 

Nuls  homs  ne  puet  bonne  amour  maintenir 

3 

74 

Tres  joli  mois  de  mai  auquel  soloie 

3 

75 

128' 

Fleur  de  beault^  garnie  de  douchonr 

3 

76 

129 

Dame  d'onnour  que  j'ai  longtemps  servie 

3 

77 

Trestoiit  mon  cuer  ai  mis  en  bien  amer 

3 

78 

129' 

Dolour  d'amer  qui  en  mon  ceur  repaire 

3 

79 

130 

Fortune  m'est  cruelement  contraire 

3 

80 

Quant  par  droit  avoir  plaisir  je  puis 

3 

81 

130' 

Aspre  fortune  dure  et  engingneuse 

3 

82 

131 

Celle  en  qui  j'ai  mise  m'amour 

3 

Tenor  mil  Kanon, 

83 

131' 

Onques  Jason  n'ama  si  fort  Medee 

3 

84 

132 

Je  vous  puis  bien  comparer 

3 

85 

Se  I'aimant  de  sa  propre  nature 

3 

8G 

132' 

Quant  DIeu  crea  vostre  gente  figure 

3 

87 

L'esperer  sans  aucun  bien  faire"^ 

3 

88 

133 

Ge  veul  loyaument  amer  fousdis  sans  penser 

3 

89 

133' 

La  belle  et  la  gente  rose 

3 

90 

134 

Je  voy  maint  houme  desirer  richesse 

3 

91 

134- 

Qui  dit  qu'amours  lui  fait  potnne  sentir 

3 

92 

135 

Je  la  veul  toustans  servir 

3 

1   1   i.e 

93 

Tout  houme  veut  aus  biens  d'amour  partir 

3 

1    1   zc 

94 

135' 

Je  ne  desir  fors  que  vo  douce  amour 

3 

,    .   <»- 

95 

136 

Poy  en  ha  qui  veuille  dire 

3 

96 

La  belle  qu'ai  chiere  lie 

3 

97 

136' 

Esvellon  nous,  mes  tres  parfais  amis 

3 

98 

137 

Sur  toute  fleur  la  rose  est  colourie 

3 

Wolf,  ed.  N.  K.  1,373. 
„Canon  balade" 

99 

137' 

Tres  gente,  pure  et  nete  fleur  de  lis 

3 

100 

138 

Amour  de  qui  je  sui  trestout  espris 

3 

101 

138' 

S'aucunne  fois  Fortunne  son  effort 

3 

1    1  »> 

102 

139 

J'ai  mon  cuer  mis  en  unne  belle  tour 

3 

:    1   ?> 

103 

139' 

Fuies  de  moi,  merancolye 

3 

II,  lU 

139' 
140 

K<yrie>  (ohne  Text) 

3 

b 

140 

Et  in  terra                                                    (BM) 

3 

-141 

Nachtrag* 

c 

140' 
141 
141' 

Patrem  omnipotentem                              (BM) 

3 

d 

Sanctus                                                     (BM) 

3 

B 

V.  (Rondeaux  und  Vireiais) 

£ 

r       ef 

1 

143 

Je  sens  mon  cuer  d'un  tres  amoureus  point 

3 

V 

■  ic 

2 

Puisque  je  sui  d'amours  loial  servant 

3 

R 

T'"' 

3 

143' 

Le  mois  de  mai  qui  tout  plein  est  de  joie 

3 

V 

1      MJ> 

4 

II  ne  salt  pas  que  c'est  joyeuse  vye 

3 

R 

j     IV 

5 

144 

Viaire  gent  veullies  moi  conforter 

3 

V 

1     'Wt 

6 

144' 

J'ai  mon  cuer  mis  de  tres  loialie  amour 

3 

V 

1       F;. 

7 

145 

Quant  je  verrai  vostre  figure 

3 

V 

■.:■> 

8 

Mon  cuer  m'en  rit  de  tres  fumne  plaisance 

3 

R 

(.i1 

9 

145' 

Ja  nuls  ne  porra  tant  loer  amours 

3 

V 

».i 

10 

Se  brief  retour  plein  de  tresgrant  plaisir 

2 

R 

w 

11 

146 

La  douceur  de  vostre  biau  vis 

3 

V 

12 

Tant  est  douce  la  morsure 

3 

R 

')  Hier  beginnt  die  zweite  Hand,  von  der  die  bisherigen  Nachtrage  in  IV  stammen. 
»)  Vom  11.  Schreiber  nach  IMuminierung  der  ganzen  Handschrift  eingefiigt.    Die  Ini- 
tialen  sind  sehwarz. 
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1 

o 

2 

1 



B 

o 

o 

I 

u. 

U. 

13 

146' 

S'espoir  ne  fust  vers  moi  si  gracieiis 

3 

V 

14 

Qui  cuide  amer  sans  loiautf  avoir/peut 

3 

R 

(Verschieden  von 
B  15) 

15 

147 

D'amers  souspirs,  de  poine  et  de  doulour 

3 

V 

16 

Mon  cuer  s'enfuit  de  fortune  en  bon  port 

3 

R 

17 

147' 

Garison  gente  figure 

3 

V 

18 

Nul  vrai  amant  ne  pregne  desconfort 

3 

R 

19 

148 

Bien  ha  choisi  men  euil  quant  vous  ainay 

3 

V 

20 

Quant  me  souvient  de  vostre  noble  atour 

3 

R 

21 

148' 

Vo  gent  vis  et  gracieus 

3 

V 

22 

Puis  qu'en  vous  est  jone  gente  et  polye 

3 

R 

23 

149 

S'aucun  amant  doit  s'amie  chierir 

2 

V 

24 

Puis  que  sans  vous  querons  votre  plaisir 

2 

R 

25 

149' 

Ayes  pitie  de  vostre'  creature 

n 

V 

26 

Tout  vrai  solas  feray  en  moy  entrer 

2 

R 

27 

150 

Amours  me  dit  qu'il  me  fera  joir 

2 

(V) 

(Text  scheint  nn- 
vollstfindig) 

28 

Pour  un  atrait  gracieus 

3 

R 

29 

150' 

Humain  engien  ne  poroit  deviser 

3 

R 

30 

Le  mois  de  mai  tres  gracieus 

2 

R 

31 

151 

Douce  biaute  gentement  assenee 

2 

R 

32 

Se  de  fin  cuer  vous  veuil  belle  servir 

2 

R 

33 

Vo  gent  atrait  me  fait  vostre  servant 

2 

R 

34 

Bien  soit  venu  le  mois  tres  gracieus 

2 

R 

35 

151' 

Centre  dolour  alegresse  et  plai[si]r 

2 

R 

36 

Plaisant  regart  et  gent  cors  amoureus 

3 

R 

37 

152 

11  n'est  amant  qui  n'a  le  cuer  espris 

3 

V 

38 

La  dame  uu  mon  cuer  se  retrait 

3 

R 

39 

152' 

Qui  n'a  le  cuer  rampli  de  vraie  joie 

2 

R 

40 

Je  la  remire  la  belle 

3 

R 

41 

153 

Qui  se  desconnoist  fait  son  grant  dommage 

3 

R 

42 

Mon  cuer  s'en  part  de  moi,  car  amour  I'art 

3 

R 

43 

153' 

II  faut,  pour  trover  un  bon  port 

3 

R 

44 

De  t'amour  trestout  m'envoye 

3 

R 

45 

154 

Je  prens  d'amour  noriture 

3 

V 

46 

It  n'aime  pas  celui  qui  triche 

3 

R 

47 

154' 

Quant  Dieu  vora,  de  qui  vient  toute  grace 

3 

R 

48 

Souventes  fois  asprement  me  sens  poindre 

3 

R 

49 

155 

Je  sui  trestout  d'amour  raimpli 

3 

V 

50 

Amour  tient  en  sa  bailie 

3 

R 

51 

155' 

Est  ce  maufait  raison  se  veuil  servir 

3 

V 

52 

Mener  chiere  lye 

3 

R 

53 

156 

Se  tout  mon  tens  servir  sans  trecherie 

3 

R 

54 

Conbien  que  tout  houme  est  form^  de  cendre 

3 

R 

55 

156' 

Perilleuse  est  I'amist^ 

3 

R 

56 

En  tout  tres  amoureus  maintieng 

3 

R 

57 

157 

Se  Faus  semblant  vous  fait  joyeuse,  chiere 

3 

R 

58 

Puisque  je  vol  que  pour  son  vrai  servant 

3 

R 

59 

157' 

S'aucunnes  fois  m'avient  que  ne  puis  rire 

3 

V 

60 

Tres  purement  je  amerai 

3 

V 

61 

158 

Parle  qui  veut  je  veuil  loiaument  vivre 

3 

R 

62 

Je  sui  et  serai  servant 

3 

R 

63 

158 

Amour  me  tient  en  sa  douce  prison 

3 

R 

64 

Tousjours  servir  je  veuil  la  douce  fleur 

4 

R 

4st.  Kanon") 

')  Nach  W.  Meyer's  Kopie  ,,douze". 

*)  Se  vous  voles  ce  rondellet  chanter 

A  qiiatre  Ic  chantes  sans  oblier 


Fuiant  de  trois  tans  et  non  plus 
Ainci  seres  de  ce  fait  au  dessiis. 
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Kodex  wird  man  seinen  Inhalt  fQr  die  festlandische  Miisikgeschichte  dieser 
Epoche  nur  mit  Vorsicht  benutzen  diirfen^). 

Von  den  deutschen  Quellen  des  14.  und  beginnenden  15.  Jahrhunderts^) 
seien  hier  nur  die  beiden  in  StraBburg  entstandenen  Sammlungen  erwahnt. 
Prag,  Univ.-Bibl.  XI.  E.  9  (Pr)^)  vereinigt  in  seinem  kleinen  weltlichen 
Repertoire  14  franzdsische  und  zwei  StOcke  italienischer  Herkunft  (davon 
Nr.  1  mit  franzosischem  Text)  mit  zehn  deutschen  mehrstimmigen  Werken 
(die  beiden  textlosen  Stiicke  nicht  gerechnet);  elf  von  diesen  Stiicken 
flnden  sich  in  dem  nahe  verwandten,  aber  viel  umfangreicheren  Kodex 
StraBburg  222  C  22  (Str)  wieder*).  Coussemaker's  Auszuge  aus  dem  1870  ver- 
brannten  Manuskript  sind  erhalten;  da  z.  Z.  auf  Grund  dieses  Materials 
eine  ausfuhrliche  Studie  iiber  Str  von  Ch.  van  den  Borren  erscheint, 
sei  hier  nur  die  Stellung  des  Kodex  kurz  charakterisiert^).  Die  Zahl  der 
mehrstimmigen  Kompositionen  betrug  mindestens  188;  sie  setzte  sich  zu- 
sammen  aus  dem  in  den  ersten  Jahrzehnten  des  15.  Jahrhunderts  schwarz 
aufgezeichneten  Bestand  von  etwa  142  Stiicken  und  etwa  46  weiBen  Nach- 
tragen,  doch  mogen  auch  von  den  erstgenannten  Werken  einige  nachgetragen 
sein^).  Von  den  37  (26  schwarz  und  11  weiB  notierten)  Ordlnariumsatzen 
ailer  Gattungen  waren  29  (20  -i-  9)  in  Str  singular,  von  denen  nur  5  (3  +  2) 
in  Kopien  Coussemaker's  erhalten  sind.  Fiinf  Satze  begegnen  schon  in  Apt, 
vier  davon  im  4.  Faszikel  (Nr.8,61,  sowie  82  und  87,  die  auch  in  BarcB  stehcn) 
und  Nr.  60  auch  in  Iv  (Iv  50);  von  den  jungeren  Stiicken  stehen  nur  drei 
auch  in  BL.  Es  ist  also  mit  Str  eine  wertvolle  Messensammlung  wahrschein- 
lich  gerade  aus  dem  schlecht  iiberlieferten  Repertoire  zwischen  Apt  und  BL  ver- 
lorengegangen.  Doppelmotetten  alteren  franzosischen  Stils  zahle  ich  elf, 
von  denen  drei  sonst  nicht  nachweishar  sind  (Nr.  5/6,  20/21,  37);  Nr.  115 
stand  schon  in  Faav  (M^  18),  fiinf  Stiicke  in  Iv,  davon  drei  auch  in  Apt,  je 
eins  auch  in  CaB  und  Bare.  Dazu  kommen  noch  24  meist  jiingere  lateinische 
Werke  mit  anscheinend  nur  einem  Text  (die  Kontrafakta  nicht  gerechnet), 
so  daS  sich  das  Motettenrepertoire  iiber  das  ganze  14.  und  den  Anfang  des 


J 


1)  Die  von  Wolf  a.  a.  0.  verOffentlichten  Stiicke  bezeiclinen  nur  Hdtiepunl<te  rtiytlimi- 
scher  Verzwiclittieit,  niciit  den  Durchschnitt. 

')  Vgi.  Wolf,  Oescliichte  der  Mensuralnotation  1,  S.  377-392.  Zu  Miinchen  mus.  3223 
vgl.  unten  S.230. 

')  Wolf  a.  a.  0.    S.  i88f. 

*)  In  Kiirze  die  Konkordanz  von  Pr  (ich  niimeriere  nacli  Wolf's  Verzeichnis,  S.  188f. 
von  1-37,  f.  5'  „niin  heil"  =  Nr.  6a,  f.  8  „Vaer  ruwe"  =  Nr.  14a):  1  =  Z.0  97,  Rfi2, 
2  =  P  11  (3st.),  Sir  117  (3st.);  7  =  FP  43,  P  132,  Pad  22,  FL  292;  10  =  FP  128,  P  193, 
Parma  7, Sir  106  (alle  3st.),  PK  146  (4st.);  II  ,  Sir  76  (3st.),  Sir  112  {Quart  tlefer);  12  = 
P  177,  Sir  69;  13  «  PR  174,  Sir  24  (beide  3st.),  Melfc  (AfM  V,  284  A);.14  =  Iv  15  a  und  65, 
Slr92(niltdeutsclieniText);  15  ^  Mad  51  (3st.),  PR  130  und  Sir  152  (4st.);  16 -Sir  118; 
17  -P5  und  Sir  33  (3  St.);  19  =CoB/.  14'(3st.);  22  =  Macll  P7  (2  St.),  FP  110,  Mod  66 
und  7a,  Sir  119,  alle  3st.,  CaB  /.  13'  (4st.);  27  -  Slr71  (35t.);  29  =  MacllB  20,  FP 
176,  P  183  (alle  3st.),  CaB  I.  15  und  M0(l45  4st. ;  37  ---  PR  153  (3st.). 

')  Lc  ms.  mus.  M  222  C  22  de  la  Bibl.  de  Strasb.  (XV«  s.),  brule  en  1870  et  reconstituS 
d'aprcs  une  cople  partielle  d'Edm.  de  Coussem.,  Ann.  de  I'Acad.  Roy.  d'  Arch6ol.  de  Belg. 
LXXI,  7e  ser.  t.  1,  1924,  343-74  (nur  die  Einleitung).  Herr  van  den  Borren  liatte  die  groBe 
Liebenswiirdigkeit,  mir  die  Korrekturbogen,  eine  Abschrift  von  Coussemaker's  Anfangs- 
verzeiciinis  und  eine  Reitie  von  Kopien  zur  Verfiigung  zu  stellen,  wofiir  ich  auch  hier  meinen 
herzlichen  Dank  ausspreche. 

^)  Die  Zahlen  bedeuten  das  sicher  feststellbare  Minimum;  Coussemaker's  Anfangs- 
verzeichnis  gibt  leider  nur  die  Oberstimme,  so  daB  manche  Zweifel  bleiben. 
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15.  Jahrhunderts  erstreckte.  Die  Vermischung  zeitlich  so  weit  entfernter 
Werke  hier  wie  im  iibrigen  Inhalt  kennzeichnet  Str  als  periphere  Hand- 
schrift.  Irgendein  Ordnungsprinzip  ist  nicht  festzustellen,  auch  die  Aiitoren- 
bezeichnungen  scheinen  nicht  zuverlassig  zu  sein'^).  Von  den  88  (61  -f-  27) 
franzosischen  und  nur  fiinf  italienischen  Werken  sind  ahnlich  wie  in  der 
jiingeren  Trienter  Gruppe  zahlreiche  mit  lateinisciien  Kontrafakten  oder  nur 
init  den  TextanfSngen  versehen;  trotzdem  bedeutete  die  Handschrift  5//' 
auch  fiir  die  weltliche  Musik  mit  48  (34+  14)  franzosischen  und  13  deutschen 
sonst  nirgends  uberlieferten  Stucken  eine  wichtige  Quelle  besonders  fiir  das 
erste  Viertel  des  15.  Jahrhunderts;  sie  zeigt  den  bestimmenden  EinfluB  der 
franzosischen  Kunst  auf  das  siiddeutsche  Repertoire,  nur  wenige  Spuren  ita- 
lienischer  Anregung^)  und  eine  verhaltnismSliig  lebhafte  deutsche  Produktion 
(19  mehrst.  weltliche  und  eine  Reihe  geistlicher  Werke,  zu  denen  noch  ein- 
stimmige  hinzukonimen). 

Fur  die  englische  Musik  des  14.  Jahrhunderts  ist  bis  jetzt  keine  voll- 
standige  Handschrift,  dafiir  aber  eine  betrachtliche  Anzahl  von  Fragmenten 
bekannt.  Wie  aus  ihnen  hervorgeht,  wurde  in  England  die  mehrstiin- 
niige  Musik  wie  im  12.  und  13.  so  auch  im  14.  Jahrhundert  unter  selbstan- 
diger  Aufnahme  franziisischer  Anregungen  eifrig  gepflegt.  Es  kann  keine 
Rede  davon  sein,  da6  hier  bis  zum  Auftreten  Dunstable's  nur  fremde  Kunst- 
musik  neben  volkstunilicher  Fauxbourdonpraxis  bestanden  hatte.  Die  altesten 
Fragmente  des  14.  Jahrhunderts  zeigen  gleich  die  Richtung,  die  die  englische 
Musik  einschlagt;  wie  stets  in  peripheren  Quellen  ist  hier  eine  scharfe  Tren- 
nung  von  Repertoire  und  Stil  der  vorhergehenden  Epoche  im  Gegensatz  zu 
den  franzosischen  Handschriften  nicht  zu  benierken^).  Es  sei  an  dieser 
Stelle  nur  das  Fragment  WorcD  besprochen,  das  den  urspriingiichen  Aufbau 
ciner  englischen  Handschrift  zu  Beginn  des  14.  Jahrhunderts  einigermalSen 
erkennen  lafit.  Soweit  sich  die  englische  Uberlieferung  mit  Ortsnamen  ver- 
bindet,  spielt  Worcester,  aus  dessen  Bereich  allein  die  Reste  von  12  Hand- 
schriften mit  mchrstimmiger  Musik  (z.  T.  als  „liber  monasterii  Wygornlensis" 
bezeichnet)  erhalten  sind,  eine  hervorragende  Rolle.  Die  Fragmente  Worcester, 
Kathedralbibiiothek,  Frgni.  X,  X!  und  aus  Kodex  F  34^),  London,  Brit.  Mus. 
add.  25031^)  und  die  Schutzblatter  in  Oxford,  Bodl.  Auct.  F  infra  1,3«)  stam- 


*)  Z.  B.  tragen  drei  sehr  beliebte  franziisische  Werke  (Nr.  52,  72,  IDl)  die  Bezeichnung 
,,Wilh.  de  Maschaiidio",  obwohl  sie  nicht  von  Machaut  stammen;  die  drei  Stiicke  Macliaut's 
dagegeti  (Nr.  102,  119,  168)  sitid  in  Str  anonym. 

*)  Vgl.  van  den  Borren,  L'apport  italien  dans  iin  ms.  miis.  dii  XV«  s.  perdu  et 
partiellement  retrouv^  Riv.  mus.  it.  31,  1924,  527-533. 

')  Ludwig  in:  AfM.  V,  273.  Die  in  Frage  kommenden  Quellen  werden  daher  siiintlicli 
im  Repertorium  I.  2  untersucht,  so  daB  fiir  die  aiteren  hier  die  bloBe  Aufzahlimg  geniigeii 
mOge.    Vgl.  vorlaufig  AfM.  V,  192  A  und  273-275. 

*)  J.  K.  Floyer  und  S.  G.  Hamilton,  Cat.  of  mss.  preserved  in  the  Chapter  Librarv 
of  Worcester  Cathedral,  1906,  17,  71  (Frgm.  XI  friiher  in  Kodex  F  133).  Die  Musikhand- 
schriften  von  Worcester  sind  beschrieben  von  H.  V.  Hughes  in:  The  Cathedral  Quarterly 
3,  1916,  Nr.  12,  S.  13-18,  IVorc  D  (nach  Ludwig's  Bezeichnung,  AfiW.  V,  192  und  274)  dort 
als  Nr.  2,  3,  10  und  14. 

^)  Hughes  a.  a.  O.  Nr.  14  und  A.  Hughes-Hughes,  Cat.  of  ms.  music  in  the  Brit. 
Mus.  1,  1906,  S.  254f. 

")  F.  Madan  und  H.  H.  E.  Craster,  A  summary  Cat.  of  western  mss.  in  the  Bodl.  libr. 
at  Oxf.,  2. 1,  1922,  Nr.  2747,  Den  Hinweis,  da  (J  dieses  und  das  Londoner  Fragment  zu  WorclJ 
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men  aus  ein   und  derselben  Handschrift  in   Quartformat,  die  sich   1350  in 
Worcester  befand,  und  ergaben  folgendes  Bild  '):  (s.  S.221) 

Wore  D,  in  Longa-Brevis-Notierungundstilistisch  mit  derMusikdes  13.  Jahr- 
hunderts  noch  nahe  verwandt,  vertritt  bisher  am  umfassendsten  das  cng- 
lische  Repertoire  derfolgenden  Periode,  bestehendaus  l)MeBkompositionenund 
inehrstlmmigen  MeBtropen,  2)Kondukten  und  3)  Motetten.  Vulgarsprachlicbe 
Werke  fehlen  vollstandig  und  mit  ihnen  auch  der  franzdsische  Balladenstil; 
es  ist  kein  Denkmal  weltlicher  englischer  Kunstmusik  aus  dem  14.  Jahr- 
Iiundert  erhalten.  Dagegen  liegen  von  den  erwahnten  Gruppen  verhaltnis- 
maBig  zahlreiche  Spuren  vor.  Nachst  Wore  D  sind  die  ebenfalls  einer  Wor- 
cesterhandschrift  entstammenden  sechs  Blatter  in  Oxford,  Magdalen  Coll.  100 
(OAf)  zu  nennen^).  MeSkompositionen  finden  sich  ferner  in  den  Fragmenten 
Wore  A,  B,  F;  zwei-  und  drelstimmige  Kondukten  zahlreich  in  Wore  G,  H, 
1,  K,  sowie  in  den  durch  H.  Davey  bekannt  gewordenen  Fragmenten 
Cambridge,  Univ.-Libr.  Ff.  VI.  16  (Nr.  1354,  CbA),  Kk.  1.6  (1940,  CbB) 
und  Gonville  and  Caius  Coll.  334  (727,  CbCy);  Motetten  des  aiteren,  aber 
z.  B.  in  der  Vierstimmigkeit  charakteristisch  weitergebildeten  Stils  in  Wore 
B,C,E,F,  London,  Cotton  Frgm.  XXIX*)  und  add.  24198.  Eine  zweite, 
jiingere  Quellengruppe  zeigt  den  EinfluB  der  isorhythmischen  Doppel- 
motette  des  franzosischen  14.  Jahrhunderts.  Das  Fragment  in  Oxford,  Bodl. 
E  Museo  7  (EMus),  aus  dem  durch  J.  Stainer's  Publikation  vondrei  Doppel- 
seiteti  nur  ein  Bruchteil  bekannt  ist^),  besteht  aus  acht  vor-  und  nachgesetzten 
Pergamentblattern  einer  englischen  Foliohandschrift  wahrscheinlich  aus  der 
zweiten  Halfte  des  14.  Jahrhunderts  mit  12  Systemen  zu  fiinf  roten  Linien 
auf  der  Seite.  Die  ersten  vier  Blatter  zeigen  meist  Longa-Brevis-,  vereinzelt 
in  Nr.  1,6,  11  und  durchweg  in  Nr.  2,  4,  7,  10  Fauvelnotation  mit  Takt- 
punkten.^)  Die  Initialensind  auBer  im  NachtragNr.  2  stets  ausgefullt,  dagegen 
gehiiren  die  letzten  vier  Blatter,  bei  denen  sie  regelmaBig  fehlen,  einem  an- 
deren,  offenbar  spateren  Teil  der  Handschrift  an;  dort  sind  samtliche  Stucke 
in  der  regelmaBigen  franzbsischen  Notation  des  14.  Jahrhunderts  geschrieben. 
Das  Erhaltene  besteht  nur  aus  Motetten  und  einem  textlosen,  in  Partitur 
geschriebenen  Konduktus.  (s.  S.222) 

Soweit  lesbar,  scheinen  die  Motetten  auch  des  ersten  Teils  isorhythmisch 
gebaut  zu  sein.    Mit  EMus  verwandt  war  wohl  ein  Kodex,  dessen  Reste  in 


geliOrtii,  vtrdanke  ich  Dom  Hughes,  der  mir  auch  nahere  Angaben  und  Kopien  freund- 
lithst  zur  Verfiigung  stellte. 

*)  Die  vollstandige  inhaltsangabe  wiirde  zu  weit  fiihren,  kein  einziges  Stiick  ist  bis  jetzt 
anderweitig  nachwetsbar;  die  Verbesserungen  zu  Hughes'  Beschreibung  nach  F,  Ludwig's 
Studien  iiber  die  Worcester-Handschriften  (Repertorium  I.  2). 

^>  Vgl.  Ludwig,  AfM.  V,  192  A. 

3)  H.  Davey,  History  of  English  music  1895,  501  (^1921,27);  das  Frgm.  Gonville 
and  Caius  Coll.  ist  erst  in  der  2.  Aufl.  erwShnt.  Vgl.  auch  Dom  Anselm  Hughes,  On 
the  study  of  early  harmony,  Latidate  1,  1923  (Pershore  Abbey)  S.  28-33  und  144  - 
148,  dort  S.  147. 

*)  Vgl.  Ludwig,  AfM.  V,  277  A. 

*)  Early  Bodleian  music  1,  1901,  Taf.  10-15.     Vgl.  AfM.  V,  192A. 

•)  In  Nr.  8  auBer  den  Taktpunkten  auch  Minime. 
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Erhalteti  in 

o 

(Were  D) 

ji 

Gattung 

Worcestf  r,  Frgm.  X 
(ffllttleres  Doppel- 

blattder  I.  Lage 

6 

7 
7' 

Christe  lux  mundi  perpetua 
Frgm.  eines  Kyrie-Tropus 
ILux  et  gloria  regis  ceiici 

(2) 
2 

Tropus  zum 

Christe  u.Kyriel 

Kyrie-Tropus 

(nur  Oberst.) 

Anal.  hymn. 
47,  208. 

Brit.  Mus.  add. 

25031 
(aiis  der  2.  Lage) 

13 

13'  14 

14' 

(15) 

(15') 
<16> 

Felix  namque  Maria 

De  supernis  sedibus 
rProlis  eterne  genitor 

Psallat  mater  gracie 
[Pes  super  Prolis  Psallat 
fQuem  non  capit  fabrica 

< > 

[Pes  super  Quem  non  capit 

(3^7) 
3 

3? 

Konduktus 
Motette 

nurl  Stimme 
in  Stimmen 
notiert 

Worcester,  friiher 
in  F  34(dasmUt- 
lere  und  ein  weite- 
resDoppelblattaus 
der  7.  Lage) 

<73'> 
74 

74 

f< > 

0  quam  , . .  domina 
[Primus  pes 

(3?) 

" 

Text:  Hug- 
hes S.  16 

76 
77 

Weitere  10  Motetten  zu  3  Oder  4  Stimmen,  die  Unterstimmen  als 
„Pes"  Oder  „Pes"  und  „Quartus  cantus"  bezeiclinet. 

Bodl.  Auct.  Finf. 
1.  3    (1    Doppel- 
blatt  au8  der  8. 
und 

79 
83 

88 

Weitere  Motetten,  darunter 

Alleluya  canite       1 

Alleluya  canite        \  (Tenor:  Osteraileluja)  und 

(Tenor)  Alleluya     j 

3  Doppelbiatter 
aus  der  9.  Lage) 

92 
93 
94 

99 
100 
101 

Parens  alma  redemptoris  1  a 
Parens  alme  dvitatis        / 

-      C_     I'll.'.r.     r-, 
1        M>.,  r      .,         -, 

ber  dem  ganzen  TT  des  Osteraileluja 
Pascha  .  .  bis  . .  immolatus  est 

Worcester,    Frgm. 
XI  (wahrscheinlich 
aus   der   13.  Lage) 

136 
136' 

Salve  fenestra  vitrea 

i (Tropus  zum  Tenor) 

V  Oaude  Maria  virgo 

7 
2 

Traktus-Tropus 

? 

/  0  regina  glorie 
\  (Pes) 

'  0  decus  predicancjum 
[  (Pes  Agmina) 

? 
? 

Motette 

" 
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pag 

(E  Mns) 

B 

Z 

irt 

, 

■  <■  ■> 

r< > 

3? 

V 

Maria  mole  pressa  criminuill 
(Tenor) 

2 

f<Z>orobabel  ablgo 
{<Z>orobabel  actibus 

3? 

|<Tenor> 

3 

VI 

(Petriim  Cephas  ecclesie 

4 

Early  Bud],  music, 

VII 

{Petrus  pastor  potissimus 
'(Tenor)  —   Quartus  cantus 

Taf.  10/11, 

4 

fRex  visibilirm 

^Rex  Invictissime 

l(Tenor)  Regnum  tuum  solidum 

3 

vgl.  AflVlS,  192  A, 

Tenortext :    Anal. 

hymn.  47,  287. 

5 

Vlll 

<■  •> 

rLux  refulget  monachorum 
\(Tenor) 

7 

IX 


529 


530 
531 


534 
535 


(< > 

cDuodeno  sydere 
(<renor> 

IFrondentibus  florentibus 
< > 
(Tenor)  Floret 
!Ave  miles  cetestis  curie 
Ave  rex  patrone  patrie 
Tenor  Ave  rex  —  Tenor  secundus 
{De  flore  martirum 
Deus  tuorum  militum  .  . .  Edmundits 
(Tenor)  Ave  rex  gentis 
fTempIum  eya  Salomonis 

l<Tenor> 
\< > 

{Barabas  .  .  .  dignus  patibulo 
l(Tenor) 


(Unbekannte  Liicke) 


(< > 

uUnleserlicher  Motetus) 

I  (Tenor?) 

|<0>mnis  terra  colere 

^<H>abenti  dabitur 

(Tenor 

(Textloser  Satz  in  Partitur) 
[-'D^eus  creator  omnium 
!<R>ex  genitor  tngenite 
l(Tenor)  Doucement  mi  reconforte 
|<P>ura  placens  pulcra  pia^ 
c''P>arfundement  plure  Absolon 
I  Tenor 

f<D>omine  quis  habitabit^ 
■^<D>e  veri  cordis  adipe  preces 
t(Tenfir)  Concupisco 
f<P>arce  piscatoribus 

< > 

t(Tenor)  Relictls  retibus 


Auf  St.  Edmund. 
Auf  St.  Edmund. 


Early  Bodl.  nius., 
Taf.   12/13. 


Early  Bodl,  mus., 
Taf.  14/15. 


Aiif  St.  Jacob. 


•)  Stand  am  Anfang  einer  verlorenen  franzftsischcn  Motettenhandschrift,  vgl.  S.  184. 
-)   Kontrafaktum  zu  /v  40  (CaB  4),  Musik  identisch. 
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zwci  jetzt  losgelbsten  Vorsatzblattern  zu  Wolfenblittel  Helmst.  499  vorliegen 
(Ws)^)-  Es  handelte  sich  ursprQnglich  um  eine  Perganienthandschrift  von 
ca.  36x28  cm  (jetzt  28x24,5,  oben  und  unten  ist  je  ein  System  wegge- 
schnitten,  wie  auch  der  eine  Seitcnrand)  niit  zehn  Systemen  von  je  fijnf  roten 
Linien.  Auf  dem  Recto  des  ersten  Blattes  stelit  1)  der  SchliiU  einer  Motetten- 
stimme  .  .  .  cum  bead  sceteris  coram  salvafore  mil  ,,Quartus",  ,, Tenor  pro  HI" 
und  ,, Tenor  pro  IV",  auf  dem  Verso  2)  die  Oberstimmen  einer  Marien-Doppel- 
motette  Alleluya  concrepando  pange  musica  und  Alleluya  consonet  presens 
jamilia;  auf  dem  Recto  des  zweiten  Blattes  3)  zwei  zu  einer  verlorenen  Mo- 
tette  gehorende  Unterstimmen  ,,Quartus"  und  ,, Tenor  pro  IV",  4)  eine  un- 
vollstSndige  Ei  in  /?rra-Stimme  im  Tenorschlussel  (Nachtrag  des  15.  Jahr- 
liunderts)  und  auf  dem  Verso  5)  die  Oberstimme  einer  Hl.-Geist-Motette 
Alleluya  confessoris  almi  in  Fauvelnotation  mit  Taktpunkten;  soweit  sich 
bei  dem  fragmentarischen  Zustand  erkennen  laBt,  ist  sie  isorhythmisch. 
Die  ubrigen  Stiicke  zeigen  Longa-Brevis-Schreibung,  so  daB  hier  wiederum 
wie  in  EMus  Motetten  alten  und  neuen  Stiis  vereinigt  sind.  Ein  weiteres 
hierher  gehdriges  BruchstiJck  ist  Oxford,  Bodl.  mus.  d  143  mit  Resten  zweier  iso- 
rhythmischer  Motetten  und  einem  nachgetragenen  Konduktus  und  Alleluja- 
Tropus  ^).  —  Fiir  MeBkompositionen  liegt  ein  aus  zwei  Pergament- 
blattern  bcstehendes  Fragment  in  Lonc:on,  Brit.  Mus.  Cotton  Titus  D  XXIV 
{Tit  D)  vor^):  die  beiden  nichtfoliierten,  hier  als  a,  b  bezeichnetcn  Blatter 
wurden  quer  genommen  und  als  zwei  Doppelblatter  einer  englischen  Chronik 
vorgebunden,  so  daB  a  jetzt  die  Zahlen  1'  und  4,  a'  1  und  4',  b  3'  und  2,  b'  3 
und  2'  tragt.  Die  Rander  sind  ganz  weggeschnitten,  die  Ursprungshand- 
schrift  hatte  Quartformat  und  neun  Systeme  auf  der  Seite.  Das  Er- 
haltene  ist  dreistimmig  und  in  Partitur  geschrieben;  a  enthalt  ein  Et  in 
terra,  dessen  Anfang  fehlt  (temp,  imperf.,  prol.  maior),  b  ein  ebenfalls  in  der 
Mitte  beginnendes  Et  in  terra  (temp,  perf.)  und  b'  (Akkolade  2)  den  An- 
fang eines  dritten  (temp,  imp.,  pr.  maior).  Wahrend  es  sich  hier  um  eine 
planmaBige  Musiksammlung  handelt,  sind  die  vier  ebenfalls  als  dreistimmige 
Kondukten  in  Partitur  geschriebenen  Kyries  in  Brit.  Mus.  Arundel  14 
f.  34—35'  nur  Zusatze  zu  einer  Handschrift  des  12.  — 13.  Jahrhunderts 
(Giraldus  Cambrensis)*).  Ober  das  Fragment  Coussemaker,  das  nach  dem 
Faksimile^)  den  bekannten  Gloriatropus  Spiritus  et  alme  als  singularen 
dreistimmigen  Konduktus  enthalt,  ist  weiter  nichts  bekannt;  es  diirfte  aber 
ebenfalls  aus  England  stammen.  —  Zwei  Sammlungen  schlieBlich  vereinigen 
alle  drei  englischen  Gattungen  der  Mehrstimmlgkeit,  London,  Brit.  Mus. 
Sloane  1210  und  Old  Hall.  Die  fiinf  Pergamentdoppelblatter,  die  einem  1420 
datierten  Grammatiktraktat  vor- und  nachgebunden  sind,  scheinen  nur  einer 


1)  Katalog  1.  1,  379.  Zuerst  benutzt  von  Wolf,  Handbuch  der  Notationskunde  1,  286; 
vgl.  Ludwig,  AfM.  5,  192  A. 

«)  Early  Bodl.  mus.  I.Taf.  16-19. 

')  Hughes-Hughes,  Cat.  of  the  ms.  mus.  1,  256. 

*)  Hughes-Hughesa.  a.  O.  1,211;  3,331.  Auf  f.  36  beginnt  ein  Et  in  terra,  dessen 
MusJk  aber  nicht  ejngetragen  wurde. 

')  Coussemaker,  Hist,  de  I'harm.,  pi.  33. 
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kleineren  Musikhandschrift  zu  entstammen  {Siy).  Die  Zahl  der  Systeme 
wechselt  nach  Bedarf  zwischen  neun  und  elf,  irgendein  Ordnungsprinzip 
laijt  sich  nicht  feststeilen,  dagegen  sind  in  dem  kleinen  erhaltenen  Ausschnitt 
bereits  fiJnf  Hande  zu  unterscheiden.  AuBer  den  drei  Motetten  Nr.  2,  9  und  13 
sind  samtliche  Satze  als  Konduktcn  in  Partitur  geschrieben,  Nr.  1—3,  5  —  9 
in  Fauvelnotation  mit  Taktpunkten  und  in  Nr.  6  auch  niit  dem  signum  rotun- 
dum^),  Nr.  4  und  die  Nachtragsgruppe  Nr.  10—14  in  Longa  und  Brevis.  In 
Nr.  2  begegnet  man  neben  der  aufwSrts  gestrichenen  Minima  (diese  auch  in 
Nr.  3)  auch  der  italienischen  Form/*(=  2  minime).  Auf  f.  138  —  140  sind 
die  Systeme  vielfach  nur  vieriinig. 


— 

H 

>>"5 

t 

S 

4> 

«  «5: 

■^ 

o 

E 

c 

£ 

gen 

1 

E 

■£ 

1^ 

z 

E 

S 

t-' 

S 

1 

<■  .> 

<Patrem>  .  . . 

1 

adoratur  et 

3 

1 

9 

KM 

2 

1- 

f<T>riuniphus  patet  hodie 

{ (SchliiB)  et  iiluc  quiescere^ 

l(Tenor) 

3 

I 

II 

IW 

]• 

3 

!• 

<V>eni  mi  dilecte 

2 

1 

II 

K 

/    4 

!•• 

<A>rbor  Ade  veteris* 

2 

II 

10 

K 

;   5 

138 
-139 

<E>t  in  terra 

3 

III 

9 

KIVI 

'      6 

139 
139' 

<K>yria  Christifera  plebis  modulantis* 

3 

III 

9 
9 

KM 

"     7 

139' 
140 

<V>irgo  salvavit  hominem 

2 

III 

9 

K 

g 

0  lux  beata  trinitas 

3 

III 

K 

9 

140' 

/<Q>uare  fremuenint  gentes* 
\(Tenor) 

3 

1 

10 

M 

141 

10 

10 

141' 

<.  .  .>  omnes  in  domino 

3 

V 

10 

K 

11 

<Alte>luya  0  miranda  domina 

2 

IV 

K 

12 

142 

<l>n  rosa  primula 

3 

IV 

9 

K 

13 

142' 
143 

l<Z>elo  tui  languco 
i<R>eor  nescia 
UTenor) 

3 

IV 

9 

M 

14 

143' 

<....>  nuncius  a  summo  patre 

3 

IV 

II? 

K 

In  dem  bunt  gemischtcn  Repertoire  von  SI  stehen  neben  drei  isorhythmi- 
schen  Doppelmotetten  (Nr.  9  mit  glcichen  Texten)  zwei  Ordinariumsatze 
und  ein  MeBtropus  (Nr.  6)  im  Konduktenstil,  dazu  kommt  noch  ein 
Hymnus  (Nr.  8)  und  sechs  Kondukten  mit  sonst  nicht  nachweisbaren  Texten; 


')  Hughes-Hughes  I,  255.  Die  Haiidschrift  wurde  benutzt  von  Wolf,  Handbiich 
der  Notationskunde  I,  266  iind  269  mit  Wiedergabe  derOrlginalnotation  des  Anfanges  von 
Nr.  6  und  von  Ludwig,  AfM.  5,  273  und  in  Adier's  Handbuch  S.  247. 

^)  Vgi.  Wolf  a.  a.  O. 

^)  Der  Motetus  beginnt  mit  dem  letzten  System  von  f.  1',  der  Text  ist  abgeschnltten. 

*)  Das  unterste  der  10  Systeme  (mit  dem  Text)  ist  abgeschnitten. 

^)  Anfang  veroffentl.  von  Wolf  a.  a.  O.  S.  269. 

")  Beide  Oberstimmen  mit  gleichem  Text  (nicht  ident.  mit  Fauv  Mj3).  Der  Tenor 
(unbezeichnet)  bringt  den  Anfang  des  Magnificat  2.  toni. 
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auffallend  ist  neben  den  schlichten  Satzen  alterer  Art  Nr.  3  mit  seiner  reich 
kolorierten  Oberstimme  fiber  meist  syllabischem  Tenor. 

Die  erste  annahernd  vollstandig  erhaltene  englische  Handschrift  dieser 
ganzen  Epoche  ist  das  Old-Hall  Manuskript,  dessen  Repertoir  wohl  sicher 
den  ersten  Jahrzehnten  des  15.  Jahrhunderts  angehort  (OHy).  Die  Hand- 
schrift ordnet  ihren  Inhalt  nach  den  Tellen  des  Ordinariums  in  vier  Gruppen 
—  die  Kyries  am  Anfang  scheinen  verloren  — ,  und  diese  in  sich  wiederiim  so, 
daB  stets  der  altenglische  Konduktus-Messenstil  in  Partiturschrift  den  An- 
fang bildet.  Auf  diese  Abteilung  folgt  bei  den  Patrem-,  Sanctus-  und  Agnus- 
kompositionen  ein  kurzer  Einschub  von  Motetten  und  erst  dann  die  Mel5- 
stiicke  im  Motetten-  und  Balladenstil;  nur  bei  der  ,,Et  in  terra"-Abteilung 
steht  an  Stelle  der  Motetteneinlagezum  SchluB  eine  Saminlung  dreistimmiger 
AntiphonenundmetrischerTexte.sanitlichinPartiturgeschriebeneKondukten^). 
In  den  MeBstiicken  laBt  sich  neben  dem  englischen  rein  vokalen  Konduktus- 
stiP)  am  starksten  franzdsischer,  vereinzelt  in  imitierender  Oberstimmen- 
behandlung(Nr.  23,  25,  32,  74,  81)auch  italienlscher  Einflufinachweisen.  DaB 
der  Motettenstil  mit  kanonisch  entwickeltem  (Nr.  71,  77,  86)  oder  durch  Be- 
nennung  als  Cantus  firmus  kenntlich  gemachtem  Tenor  (Nr.  25,  83,  85)  auf 
die  franzosische  Motette  zuriickweist,  liegt  auf  der  Hand.  Ebenso  ist  fiir  die 
haufig  begegnende  balladenartige  Begleitung  einer  vokalen  Oberstimme  durch 
textlosen  Tenor  und  Kontratenor  ein  englisches  Vorbild  weder  nachweisbar 
noch  wahrscheinlich*).  Zu  den  15  Kondukten  englischen  Stils  (Nr.  38—52)^) 
treten  die  ganz  in  franzdsischer  Art  isorhythmischen  Motetten  Nr.  63,  107  — 
109,  135  —  138*)  und  die  nicht  isorhythniische,  in  alien  Stimmen,  auch  dem 
fiillenden  Kontratenor  textierte,  gelegentlich  zwischen  Oberstimme  und 
Tenor  imitierende  Vokalmotette  Nr.  64  (die  unvollstandige  Oberstimme 
Nr.  65  deutet  auf  ein  ahnliches  Stiick).  Trotzdem  also  stilistische  Bezie- 
hungen  zur  franzosischen  und  italienischen  Musik  ohne  weiteres  nachweis- 
bar sind,  steht  das  Repertoir  von  OH  auffallend  isoliert.  Immerhin  lassen  sich 
im  Gegensatz  zu  den  andercn  bcsprochenen  englischen  Handschriften,  deren 
Inhalt  sonst  uberhaupt  nicht  erhalten  ist'),  hier  wenigstens  fiir  vier  von 
138  Stiicken  auch  kontinentale  Quellen  nachweisen:  die  Messensatze  Nr.  28 
und  79  kehren  in  BL  23  und  86,  die  Motetten  63  und  64  in  Mod  B  108  (Af iiL  8, 
Tr  1537)  und  Mod  B  109  {Tr  1049  und  1829)  wieder,  ferner  klingt  der  Text 
von  Nr.  138  in  vieien  Wendungen  an  /v  1 1  an^).    Von  den  nSchsten  englischen 


^)  Fiir  alles  Nahere  vgl.  die  Beschreibung  von  W.  Barclay  Squire,  SIMG  2,  1901, 
S.  342— 373und7l9f.,  dazu  Wolf ,  Handbuch  der  Mensuralnotation  1,  373ff.  Zur  Datierung 
im  wesentlichen  iiberzeugend  V.  Lederer,  Ober  Heimat  und  Ursprung  der  mehrst.  Ton- 
kunst  1,  1906,  132-147. 

*)  Die  zweite  HSlfte  der  Agnus-Abteilutig  scheint  also  (ebenso  wie  die  Kyries)  verloren. 

3)  Als  Beispiei  vgl.  SIMG  2,  380  =.  0// 90. 

*)  Vgl.ib.  S.  374  =  OH  13. 

s)  lb.  S.  378  =  OH  40. 

•)  lb.  S.  383  =  OH  107  und  388  =  OH  137. 

')  Nur  die  ai teste  Gruppe  hat  Beziehungen  zurfranzOsischen  Musik  des  13.  Jahrhunderts,. 
vgl.  AfM.  5,  273  und  zu  E  Mus  oben  S.  220  ff. 

*)  Zu  Lederers  phantastischen  Obersetzungskunsten  (a.  a.  0.  S.  145,  dazu  ZIMG  7, 
410;  SIMG  8,  509  und  636):  in  /v  1 1  heiBt  die  Schluazeile:  „  . .  post  datas  Deo  gracias". 
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Quellen,  die  nunmehr  auch  ein  kleines  weltliches  Repertoir  von  Carols  in  zwei- 
und  dreistimmigem  Konduktussatz  Dberliefern,  aber  nur  von  lokaler  Bedeu- 
tung  sind,  sei  der  Kodex  Oxford,  Bodl.  Selden  B  26  {OS)  erwahnti).  Er  ent- 
halt  neben  44  StUcken  in  Partitur  auch  eine  englische  und  sieben  lateinische 
Motetten,  von  denen  drei  aus  kontinentalen  Handschriften  bekannt  sind^). 
—  Schon  diese  bibliographische  Obersicht  laBt  erkennen,  wie  stark  in  der 
englischen  Musik  bis  auf  Dunstable  die  Formen  des  13.  Jahrhunderts  lebendig 
bleiben.  Trotz  der  Obernahme  moderner  franzbsischer  und  italienischer 
Techniken  (Balladenstil,  Imitation)  bthalten  die  Motette  und  vor  allem  der 
vokale  Konduktus  als  Form  wie  als  Satztechnik  dauernd  ihre  zentrale  Stel- 
lung;  die  mehrstimmige  Musik  bleibt  stets  mehr  oder  weniger  kirchlich 
gerichtet. 

Da  die  Quellen  der  einzelnen  Lander  hier  nach  dem  Grad  ihrer  Selbstandig- 
keit  gegeniiber  der  auch  im  14.  Jahrhundert  noch  immer  ftihrenden  franzo- 
sischen  Musik  geordnet  werden,  so  ist  an  letzter  und  hiichster  Stelle  Italien 
zu  behandeln.  Die  Zusammenfassung  des  ganzen  in  schwarzer  Notation  vor- 
liegenden  Materials  bis  zur  Mitte  des  15.  Jahrhunderts  veranlaBt  dabei  von 
vornherein  eine  scharfe  Scheidung  zwischen  der  toskanischen  und  der  ober- 
italienischen  Oberlieferung.  Die  Florentiner  Trecentomusik  ist  italienisch 
und  weltlich.  Von  franzbsischen  Texten  inmitten  des  italienischen  Reper- 
toirs  von  tiber  500  Madrigalen,  Balladen  und  Cacce  sind  bisher  drei  bezw. 
fUnf),  von  MeBkompositionen  zehn  Stiicke  in  Lo,  P  und  RUi  bekannt, 
Motetten  fehlen  ganz.  Die  verhaitnismaBig  gute  und  bekannte  Ober- 
lieferung besteht  aus  den  groBen  Handschriften  Florenz,  Bibl.  Naz.  Pan- 
ciat.  26  (FP)*),  London,  Brit.  Mus.  add.  29987  (Lo)»),  Paris,  Bibl.  Nat. 
it.  568  (P)")  und  Florenz,  Laurenz.  Pal.  87  (FL),  dem  letzten  Denkmal 
der  rein  italienischen  Musik,  deren  Antriebe  um  die  Wende  des  1 4.  Jahrhunderts 
erschopft  sind'),  Hierzu  kommt  ein  nur  in  den  Fragmenten  Rom,  Vat. 
Ottob.  1790  f.  1  und  77  erhaltener  Kodex  vielleicht  oberitalienischer  Her- 
kunft  (RO)^)  und  eine  kleine,  bisher  unbeachtete  Sammlung  in  Rom,  Vat.  Urb. 
lat.  1419  {RUi).  Ahnlich  BarcB  besteht  RUi  nur  aus  einem  Heft  von  elf 
Slattern,  das  jetzt  als  letzte  Lage  zu  einem  Kodex  philosophischen  und  ju- 


1)  Early  Bodl.  Mus.  1,  XXff.  und  Taf.  37-97;  Cat.  of  western  mss.  2.  1 ,  609,  Nr.  3340. 
Ich  numeriere  nach  dem  Verzeichnis  bei  Wolf,  Geschichte  der  Mensuralnotation  I,  369f. 
von  1  -52  (f.  33'  ist  spSter  Zusatz). 

')  055  =  fiL28i  Leonel,  Tr  1491  ii.  1525  (Denkm.  d.  Tonk.  in  Osterreich  7,  160); 
6  =  ModB  91  Dunstable,  Tr  131  Binchois  (DTO  7,  94,  die  Zuweisung  an  Binchois  ist 
also  zu  streichen);  50  ^  ModB  122  Polumier,  Tr  1050. 

')  „Adieu  adieu"  von  Francesco;  „La  doulze  zere"  von  Bartolino,  aber  In  sSmt- 
lichen  toskanischen  Handschriften  iiberliefert  (Wolf,  Geschichte  der  Mensuralnotation  2 
und  3,  Nr.  45);  „Je  porte"  von  Donato;  ferner  die  gemischtsprachigen  StUcke  „La 
fiera  testa"  von  Niccolo  und  Bartolino,  sowie  „Souffrir  m'estuet"  von  Paolo. 

*)  Indici  e  Cataloghi  VII.  1,  1887,  45-54;  Ludwig,  SIMG4,  52  und  6,614;  Wolf, 
Geschichte  der  Mensuralnotation  1,  244— 50.    Zahlung:  1—185. 

»)  Hughes-Hughes,  Cat.  of  ms.  mus.  I,  204,  211,  288,  425;  2,120-22;  3,77,321; 
Ludwig,  Sb.  4,  55;  Wolf,  Mensuralnotation  1,  268-73.    ZShlung:  1-120. 

•)  Ludwig,  Sb.  4,  55  und 6, 615;  Wolf,  Mensuralnotation  1,250-58.   ZShlung;  1-199. 

')  Ludwig,  Sb.  4,  56  und  6, 613;  Wolf,  Mensuralnotation  1,228-44.   Zahlung:  1-352. 

")  H.  M.  Bannister,  Monum.  Vat.  di  paieogr.  mus.  lat.  2,  1913,  Taf.  I30b;  Lud- 
wig, AfM  5,  201  und  in  Adlers  Handbuch  S.  242.    .  .    _ 
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ristischen  Inhalts  gehort  (f .  84—94),  aber  etwas  anderes  Papier  aufweist').  Die 
MaBe  sind  21,1  x  14,8,  die  SpiegelgroSe  18  x  12,2  cm,  auf  der  Seite  stehen 
neun  Systeme  zu  fiinf  schwarzen  Linien,  die  Notierung  ist  schwarz  und  fast 
rein  franzosisch.  Eiii  alter  Ausleihverinerk  (f.  94')  weist  auf  ein  Kloster 
in  Forli. 


;^ 

"^ 

1 

Folio 

(RlJJ 

s 

c 

E 
E 

Konkordanz 

1 

2 

84'  85 
87 

Patrem  omtiipotentem 
((Ohne  Text) 
\Tenor  Je  porte  mi  eblement 

1 
2 

Lo  97,  Pr  I 

Zum  Tenor:  Dona- 

tus. 

3 

87'  88 

Sanctus 

2 

4 

88' -90 

Et  In  terra  pax 

2 

P  192 

P:  Gherardell  0 

5 

89'   90 

La  bela  giovinetta  sospirando 
mi  disse 

2 

6 

90'   91 

Sanctus 

2 

P  195 

P:  Lorenzo 

7 

Kyrie  (Rondello) 

3 

„Rondello"  in  alien 
Stimmen. 

8 

91'  92 

Et  in  terra 

2 

9 

92' 

Verbum  caro  factum  est* 

2 

10 

TenorPoych'i'operdut'u(?)amor 

1 

It 

93' 

Kyrie  summe  clementissime 

2 

Apl  35 
Bare  B  4 
Ste-Genev.  1257 

IndenSitbrigenHss. 
mit  Kontratenor 
BarcB;  J.  Graneti 

II 


RUi  fijgt  den  sieben  toskanischen  Ordinariumsatzen  (P  192,  194  —  196, 
£.0  50,  117,  118),  von  denen  zwei  hier  wiederkehren,  drei  weitere  hinzu  und 
nimmt  auch  ein  verbreitetes  Apter  Kyrie  in  reduzlerter  Form  auf;  zcitlich 
wird  die  Handschrift  zu  Anfang  des  15.  Jahrhunderts,  zwischen  P  und  FL 
einzureihen  sein.  Merkwiirdigerweise  sind  selbst  bei  der  ungewolinlich  guten 
toskanischen  Oberlieferung  von  den  drei  weltlichen  Werken  zwei  tinbekannt 
und  das  dritte  nur  hicr  Donate  zugeschrieben^). 

Die  oberitalienischen  Quellen  zeigen  sich  im  Gegensatz  zu  den  Florentinern 
von  vornherein  starkem  franzSsischem  ElnfluB  zuganglich  und  uberliefern 
bald  auch  Motetten  und  MeBkompositionen;  beides  wirkt  zusammen,  um  sle 
bei  zunehmender  Wichtigkeit  schlieBlich  zur  Aufnahnie  des  gesamten  Reper- 
toirs  der  Dufay-Epoche  instand  zu  setzen.  Die  alteste,  inhaltlich  noch  ganz 
in  das  Trecento  gehdrende  Quelle  ist  der  1.  Teil  von  Kodex  Reina  (PR  I),  in 
sicheinegeschlosseneitalienische  Sammlung,  abergleich  miteinergeschlossencn 
franzosischen  vereinigt^).  Die  folgenden  Handschriften  lassen  sich  dem- 
entsprechend  zu  einer  italienischen,  anscheinend  mehr  der  geistlichen  Musik 


^)  L.  Stornajolo,  Codices  urbinates  lat.  3,  1921,  S.  319f.  (B.  Apost.  Vat.  codd.  mss. 
recensiti  etc.) 

*)  Auf  f.  92  eine  halbe  Zeile  mit  3  MusikanfSngen  von  wenigen  Noten,  ohne  Text, 

^)  Nachtrag:  Von  Herrn  Borghezio  erfahre  ich  soeben,  daB  er  eine  weitere  Trecento- 
handschrift  mit  zweistimmigen  italienischen  Werken  entdeckt  hat;  eine  VerOffentlichung 
daruber  steht  bevor. 

*)  Ludwig,  Sb.  4,  53  und  6,  616;  Wolf  ,MensuraInotation  1,  260-67.  Zahlung:  1-120. 
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zugcwandten  {Pad,  RB,  MuK,  Dom)  und  einer  zweiten,  italienische  und 
franzosische  Werke  bunt  vermischenden,  mehr  weltlich  gerichteten  Gruppe 
{Mod,  Pad  B,  Parma)  zusammenfassen;  beide  Strbmungen  flieBen  in  das 
groBe  Sammelbecken  der  franko-italienischen  Oberlieferung  der  Dufay- 
Zeit  *ein.  Die  erste  Quellengruppe  weist  enge  Beziehungen  zu  Padua  auf; 
leider  sind  nur  Fragmente  erhalten,  deren  wichtigstes  in  Schutzblattern  der 
Handschriften  Padua,  Univ.-Bibl.  684  und  1475  (Pad)  vorliegti).  Da  sie  noch 
nicht  erschdpfend  beschrieben  sind,  mijge  hier  das  voilstandige  Verzeichnisfol- 
gen.  Pod  war  einesorgfaltiggescbrlebene  italienische  Pergamenthandschriftvom 
Anfang  des  15.  Jahrhunderts  in  Quartformat  (jetzt  ca.  28  x  14,5,  die  Au(5en- 
rander  sind  vielfach  heschnitten),  niit  zehn  Systemen  zu  fiinf  roten  Linien 
und  einfachen  Antiqua-Initialen  in  Rot,  Blau  und  Schwarz;  charakteristisch 
ist  das  haufige  Itemzeichen  im  Text  (C')  und  ein  regelmaBig  in  das  |>  ge- 
setzter  Punkt  (^).  Die  erhaltenen  neun  Blatter  (f.  41,43,  44  sind  fast  zur 
Halfte  verloren,  die  Foliozahlen  ergeben  sich  aus  dem  anderen  Teil  der 
hetr.  Doppelblatter)  stammen  aus  dem  5.  Quinio  und  der  6.  Lage,  die  viel- 
leicht  ebenfalls,  wie  die  vorhergehenden,  ein  Quinio  war.  Die  Blatter  sind 
jetzt  aus  den  Handschriften  gelost,  wodurch  fol.  44  oben  der  Name  Ciconia 
sichtbar  geworden  ist:  Kodex  Pad  entstammt  also  erst  dem  Anfang  des  15. 
Jahrhunderts  (s.  S.229>. 

Da  Nr.  7  nur  die  Wiederholung  des  Tropus  zu  Nr.  II  ist,  enthalt  das  frag- 
mente Pad  unter  22  nachweisbaren  StOcken  12  Ordinariumsatze  (Nr.  6  mit- 
gerechnet).  Von  diesen  kommen  nur  drei  auch  in  franzdsischen  Quellen,  ein 
vierter  in  einem  verwandten  italienischem  Fragment  vor,  das  hier  gleich 
angeschlossen  sei.  In  zwei  aus  dem  Kodex  Rom,  Vat.  Barb.  lat.  171  jetzt 
gelosten  Blattresten  sind  die  Triiinnier  einer  weiteren  oberitalienischen 
Pergamenthandschrift  in  Quartformat  mit  II  Systemen  zu  fiinf  roten 
Linien  erhalten  {RBy).  Blatt  1  (heschnitten)  enthalt  den  Schlu6  der 
Unterstimmen  von  Pad  11  und  die  Oberstimme  eines  unbekannten,  nicht 
tropierten  Et  in  terra,  Bl.  2,  stark  verstiimmelt  und  auf  einer  Seite  fast 
unlesbar,  zwei  tropierte  Et  in  ?erra-Oberstinimen  in  schwarzen  und  roten 
Noten.  In  dem  einen  der  beiden  Stucke  sind  die  letzteren  schon  in  der  Art 
spaterer  Handschriften  {Yen,  Mil L)  dazu  benutzt,  um  in  eingestreuten 
zweistimmigen  Partien  die  zweite  Stimme  von  der  ersten  abzuheben;  in  RB 
begegnen  sie  in  dieser  Verwendung  nur  in  den  Tropusabschnitten  mit  vor- 
gesetztem  D(uo),  wahrend  der  mit  C(horus)  bezeichnete  Gloriatext  wohl  drei- 
stiminig  war.  Da  von  vier  Glorias  in  RB  drei  tropiert  sind,  die  tropischen 
Stiicke  jedoch  in  den  Handschriften  der  Dufay-Zeit  stark  zuriicktreten,  ist 
RB  jedenfalls  eine  aitere,  zur  Paduaner  Gruppe  gehdrige  Handschrift  und 
somit  die  Verwendung  kontrastierender  Klanggruppen  schon  vor  dem  Auf- 
treten  Dufay's  in  Italien  nachweisbar.  -    DaB  die  beiden  Motetten  in  Pad 


>)  Zuerst  beschrieben  voti  L.  Frati,  Giorn.stor.  della  Iett.it.  18,  1891,  S.  438f.  (nur  die 
Biatterinms.  1475).  Vgl.  Ludwig,  Sb. 4, 54 und 6,  615f.;  Wolf,  Mensuralnotation  1,  258f. 
iindBd.2und3,  Nr.  62. 

-)  H.M.Br.nnister,Monumcnti  Vatic. di  paleogr.mus.lat.  1, 1913,  S.  185,  und  Ludwig, 
AfM  V,  201  A. 
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Jetzt; 
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Folio 

(Pud) 

Komponist 

1 
£ 

E 
E 

Konkordanz 

1475  f.  2 

1 

(41) 

Sanctusi) 

Sant.  omer 

3 

2 

(41') 

lAgnus") 

/Sanctus  (1   unvollst.  St.) 

3 

3 

<42> 

? 

<42> 

1  Et  In  terra,  Tropiis  Spiritus  et 
)     alme") 

Engardus 

(3) 

1475  f.  5 

4 

(43) 

5 

(43') 

Et  In  terra^) 

Joh.  Ciconia 

3 

1476  f.  4 

6 

(44) 

Ite  missa  est') 

(Machaut) 

(■1) 

Muc/J-Messe 

7 

(44') 

Tropus  Clementle  pax  bajula') 

(3) 

Pad  11,  RB 

8 

<45> 

Oberst.  elner  ital.  Ball.') 

? 

9 

<46> 

<Donna  ranimo> 

(Francesco) 

(2) 

FP  6,  I-L  254 

1475  t.  3 

10 

47 

iGratiosus  fervidus 
(Magnanissimus  opere 

3 

Mod  102 

11 

47' 

Et  In  terra,  Tropus  Clemen- 

3 

Pat  7,  «B 

1475  f.  5 

-48' 

tle  pax  bajula') 

12 

48' 

\Se  questa  dea  de  vertu 

Johannis  Ba^i 

(3) 

PR  67 

<49> 

corre^arii  de 

..iv 

Bononia 

13 

<49'> 

lEt  in  terra') 

? 

1475  f.  1 

14 

50 

M.  Franclsci  de 

2 

iFPm. PR  loi, 

\FL  227 

J  Die  non  fugir  da  me 

Florentia 

15 

50' 

/Lux  purpurata  radlis 
\Dillglte  lustlclam 

M.  Jacobi  de 
Bononia 

3 

684  1.  1 

16 

51 

iSanctus") 

Gratlosus 

3 

50' 

iFP4%PR70, 
/.o  36  P  93, 

17 

51' 

<G>ran  planto  agll  occhl") 

M.  Franc,  de 

3 

Florentia 

\fL  191 

18 

<S>i  te  so  stato  e  volgll  esser 
ledele 

M.  Franc,  de 
Florentia 

2 

IFPiS,  PRm, 
yPm,  FL  223 

684  f.  3 

19 

? 

Et  In  terra 

Gratlosus 

3 

20 

v» 
<r'> 

Patrem  omnlpotentem'") 

Pernetli 

(4) 

lApl  40  Bon- 

barde 
ISir  8  Prune! 

684  1.  2 

21 

<.'.> 

Et  In  terra,  Tropus  Qui  sonitu 

(3) 

(ytSO,  Apt  7, 
\BF2,  Sir  60 

? 

melodic") 

22 

v" 

<P>oy  ciie  partir  convien  mi 

M.  Franc,  dc 
Florentia 

3 

IFP  43,  P  132, 
\FL  292,  Pr  7 

23 

v" 

l<A>lta  regina  de  virtute 
/  ornata'*) 

Gratlosus 

<■■/ 

de  Padua 

Alle  Stimmen  unvollstilndig. 

Nur  Fragmenfe  von  3  Stimmen. 

Eine  unvollstandige  Oberstimme  und  Tenorfragment. 

Nur  Fragmente  der  Unterstimmen. 

Nur  Fragment,  der  Anfang  fehlt. 

Der  Tropus  ist  eine  Erweiterung  des  Tropus  Spiritus  cl  alme  (/v63  usw.) 

Nur  Tenor. 

Herausgegeben  von  Wolf,  Oesch.  d.  Mensuralnot.  2  u.  3  Nr.  62. 

Herausgegeben  von  Ludwig,  ZfM.  5,  459. 

Nur  Oberstimme  und  Tenor  bis  ...  non  eril  finis. 

Tropus  (Chevalier  40317):  Anal.  hymn.  47,  264. 

Nur  Oberstimme.  ,  ,      , 
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(Nr.  10  und  15),  von  denen  eine  in  Mod  wiederkehrt,  ein  groBeres  verlorenes 
Repertoir  vertreten,  geht  aus  einem  weiteren  verwandten  Fragment  hervor. 
Das  in  Munchen  inus.  3223  (MuK)  erhaltene  Pergamentblatt  (beschnitten 
31,2  X  21,7,  Spiegel  27,5  x  20,5)  ist  zweifellos  italienischen  Ursprungs^);  die 
Schriff  ist  eine  italienische  Rotunda  (die  Majuskeln  mil  typischer  Grund- 
strichverdopplung  und  Zickzack-Schnorkeln)^),  die  Verwandtschaft  mit 
Pad,  RB  usw.  augenfallig.  Auf  der  Seite  stehen  elf  Systenie  zu  ftinf  roten 
Linien.  Der  Inhalt  ist:  l.Motetus  Deo  gracias  conclamemus  (zitiert  im 
Breslauer  Traktat,  Af M  I,  336),  Triplum  und  Tenor  sind  mit  der  zugehorigen 
Gegenseite  verloren;  2.  Triplum  Celice  rex  regum  dominator  und  Tenor 
dazu,  Motetus  und  eventuell  Kontratenor  sind  verloren;  3.  (wahrscheinlich) 
Motetus  Ingentem  genteni  decet  omnem  fere  regentem,  Triplum  und  Tenor 
fehlen,  Alle  drei  Stucke  sind  sonst  nicht  erhaltene  isorhythmische  Motetten. 
—  Von  den  acht  weltlichen  Werken  in  Pad  (Nr.  8  ist  nocli  nicht  zu  identi- 
fizieren)sind  fOnf  von  Francesco  und  nurzwei  sicher  neu;  daB  aber  auch  hier 
wiederum  ein  groBeres  oberitalienisches  Repertoir  bestanden  hat,  beweist 
ein  viertes  Fragment,  zwei  Pergamentblatter  im  Kodex  14  des  Calvario  bei 
Domodossola  (Dom).  Sie  stammen  aus  einer  umfangreichen  Handschrift 
(19,7  X  14,6  cm,  alte  Foliozahl  141  auf  jetzigem  f.  2,  dessen  Rucksslte 
aufgeklebt  ist),  die  schon  1453  kassiert  war:  ein  Inventar  von  S.  Giustina 
in  Padua  aus  dieseni  Jahre  verzeichnet  unter  Nr.  110  den  jetzigen  Ko- 
dex 14,  zu  dessen  Schutz  die  MusikbUtter  dienen*).  Soweit  lesbar,  stehen 
hintereinander  drei  italienische  weltUche  Werke  von  Paduaner  Komponisten: 
1.  f.  1  Mag.  Jacobus  Corbus  de  Padua  (nach  Sabbadini  Text  unleser- 
lich);  2.  f.  r  Mag.  Johannes  Ciconia:  Ben  che  da  vui,  donna,  sia  par- 
tito;  3.  f.  2  Mag.  Zanninus  de  Peraga  de  P^adua:  Se  le  lagrime  antique 
el  dolce  amore*). 

Die  zweite  oberitalienische  Quellengruppe  weist  in  Modena,  B.  Est.  lat.  568 
(Mod)  wenigstens  einen  vollstandig  erhaltenen  und  schon  lange  bekannten 
Kodex  auf^).  Die  spater  eingeschobene  2.  und  4.  Lage  (je  ein  Quinio)  ist  eine 
Sammlung  franzosischer  Balladen  mit  engen  Beziehungen  zu  Ch  und  PR  11, 
doch  finden  sich  hier  auBer  neuen  lateinischen  auch  schon  vier  italienische 
Stiicke  eingestreut.  Der  1 .,  3.  und  5.  Quinio  iiberliefern  1 1  MeBstiicke,  4  latei- 
nische,  34  franzbsische  und  7  italienische  Kompositionen  ohne  durchgefuhrte 


^)  J- J-Maier,  die  mus.  Handschriften  usw.  1879,  Nr.  86.  Wolf,  Oeschichte  der 
Mensuralnotation  1,  378  z^hlt  das  Fragment  irrig  unter  den  deutscheti  Quellen  auf  {per- 
henne  ist  auch  in  Italien  mOglich  und  steht  in  Mil  L  8. 

*)  Zur  italienischen  Paiaographie  des  15.  Jahrhunderts  aufschluBreich:  A.  Hessel,  Von 
der  Schrift  zum  Druck,  Handschrift  des  Deutsch.  Verelns  f.  Buchwesen  u.  Schrifttum  6, 
1923,  S.  89-105. 

')  R.  Sabbadini  in  Oiorn.  stor.della  lett.it.40, 1902,  S.270f.;  Ludwig,  SIMG  6,  640. 

V  Ein  von  Ludwig  {Adlers  Handbuch  ~S.  242)  erwahntes  Blatt  im  Staatsarchiv 
Siena  mit  Fragmenten  zweier  £(  m  (e/ro-Satze  und  einer  singuiaren  2  St.  BaUndt  Amare 
amaro  ist  vielleicht  hier  einzuordnen. 

<)  Ludwig,  SIMG  4,  21  und  44;  6,  616ff.;  Wolf,  Geschichte  der  Mensuralnotation  I, 
S.  335— 39;  die  franzftsischen  Texte  bei  G.  Bertoni,  Archivum  Romanicum  1,  1917,  S. 
21  —57;  ein  Verzeichnis  in  der  Folge  der  Handschrift  ib.  S.  23—26  und  Catalogo  delle  opere 
musicali  etc.  (Boll.  deU'Assoc.  dei  musicol.  it.),  ser.  8,  puntata  21  (1923),  S.522  -24.  Ich  nume- 
riere  von  1  —  103  (f.  5'  „Se  vous"  ^  Nr.  7a,  gehOrt  zu  Nr.  66). 
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Scheidung.  In  gleichzeitigen  Oder  jungeren  Handschriften  kehren  davon 
wieder:  fiinf  in  Str,  je  eine  in  Pad  B,  Parma  und  0.  Das  nahe  verwandte 
Fragment  in  Padua,  Univ.-Bibl.  1115  (PadB),  mit  zehn  fOnflinigen  Systemen 
und  teils  ganz-,  teils  doppelseitiger  Aufzeichnung  enthait  ebenfalls  im  Haupt- 
teil  und  in  den  Nachtragen  (Nr.  2  und  6)  italienische  und  franzosische 
Stiicke    geniischt^).     Von    einer    dritten    interessanten    Handschrift    dieser 


(Pad  B) 


Koniponist 


Se  per  dure^a  tu  morir  me  fay 

Contratenor  de  Aysi 
Alerm'enveus  en  estrangne  partie 


En  ce  gracieux  tamps  joli 

Dol^e,    dol^e    Fortuna,    ormay 
rendime  pace 

A    planner   I'ochi    mei    primo 
cometifa 


Johannes 
<Ciconia?> 
(Unbekannte  LUcke) 


it.  B 
B 

V 


(Selesses 

3 

V 

Jacopinus) 

Jo.  CIconia 

2 

it.B 

M(a6ister) 

<An>tonelus 

? 

it.  B 

iPR\\l,ModAA 
\Sir  79 

pcm 


Gruppe  ist  im  Staatsarchiv  Parma  ein  bisher  nicht  benutztes  Fragment  er- 
lialten,  ein  Pergament-Doppelblatt  (29  x  24,4,  unten  beschnitten,  Spiegel 
ca.  26,3  X  20  cm)  mit  zehn  Systemen  zu  fiinf  schwarzen  Linien,  in  schwarz- 
weiBer  franzosischer  Notation  {ParmaY),  Da  die  alten  Foliozahlen  233  und 
242  lesbar  sind,  war  die  zugehorige  Lage  mindestens  ein  Quinio  und  der  Kodex 
von  eineni  Umfang,  wie  er  in  Handschriften  der  unmittelbar  folgenden  Dufay- 
Zeit  {BL,  Tr)  ofter  begegnet.  Die  Aufzeichnung  macht  einen  ziemUch  un- 
regelmaiiigen  und  unschonen  Eindruck  ahnlich  MUL,  trotzdem  es  sich  um 
eine  groBe,  planmaBige  Sammlung  handelt;  als  Initialen  dienen  schwarze 
Majuskeln  (s.  S.  232). 

Die  erhaltenen  fiinf  franzosischen  und  zwei  italienischen  Stiicke,  unter  denen 
alle  weltlichen  Formen  auBer  dem  Madrigal  vertreten  sind,  lassen  die  Stellung 
von  Kodex  Parma  hinreichend  erkennen.  Zwei  von  ihnen  (Nr.  4  und  7)  sind 
auch  in  alteren,  zwei  andere  (Nr.  3  und  6)  in  jungeren  Quellen,  neben  Werken 
Dufays  iiberliefert ;  von  Komponisten  trltt  Aniarotus  von  Caserta  als 
neuer  Siiditaliener  zu  Matteo  von  Perugia,  der  drei  Kontratenore  zugefiigt 
Oder  umgearbeitet  hat  und  sonst  nur  aus  A^odbekannt  ist,  zu  J  oh.  Ciconia*), 


')  Inzwischen  erfuhr  ich  aus  Padua,  daii  sich  noch  in  einer  vierten  Handschrift  Musik- 
fragmente  s.  XIV/XV  gefunden  haben:  ms.  658  (s.  XV,  theologischen  Inhalts)  enthait 
zwei  Schutzblatter,  deren  erstes  (n.  a.?)  Jacopo's  <0>  cieco  mondo  di  ioseiigf  pieilo 
(FP  120,  PR  9,  P  8,  FL  20),  deren  letztes  ein  unbekanntes  franzosisches  Werk  C'est 
pour  voiis.  dame  iiberliefert.  Die  Handschrift  stammt  ebenso  wie  Don:  aus  S.  Giustina; 
ob  die  Musikbiatter  zu  Dom  oder  Pad  B  oder  einem  neuen  Kodex  gehOren,  kann  ich 
auf  Grund  der  vorliegenden  Nachrichten  noch  nicht  entscheidcii. 

')  Catalogo  delle  op.  miis.,  ser,  I  (191 1),  S.  277. 

")  Pad  5,  DoiJi  2,  Parma  5  und  mindestens  ein  singuliires  Patrem  in  Kras  {vgl.  S.  234 
A.  I)  sind  aiso  dem  Verzeichnis  der  Werke  Ciconias  von  J.  Wolf,  Tljdschrift  d.  Virecn. 
voor  N.-Ned.  Muziekgesch  6.  1900,  S.  206f.  und  7,  1904,  S.  155  hinzuzufiigen,  dagegei  sind 
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content!^ 
De  yre  et  de  dueyl 
Je  languis  <d'atnere  niort>* 
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3 
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4 

R 

3 

V 

PC  48  (Ct. 
anders) 

FP  128,  P193 
Str  106  (3st.); 
P;?146(4st.); 
Pr  10  (2st.) 


derinalteren  {Pad,  Dom,  Mod,  Pad  B)  wiein  jiingeren  Handschriften  (PC,  BL, 
BU,0,  Tr),  zu  dem  etwas  jiingeren  Grenon,  der  schon  in  Mod,  hauptsSch- 
licti  aber,  wie  auch  Fontaine  und  Ferragut  in  den  jungeren  Handschriften 
begegnet;  so  stellt  Kodex  Parma  die  Verbindung  zwischen  der  Gruppe  Mod 
und  den  Dufay-Sammlungen  her.  Da  er  bei  seinem  bedeutenden  Umfang 
ahnlich  BL  auch  einen  MeB- und  Motettenteil  enthalten  haben  diirfte,  Ist  sein 
Verlust  besonders  zu  bedauern.  An  Parma  schiieBt  sich  der  zweite  Faszikel  von 
Paris,  B.  Nat.  n.  a.  fr?.  4379  (PC)  unmittelbar  an.  PC  stammt  nach  Schrift 
und  Inhalt  aus  Italien,  wurde  wahrscheinlich  dort  zu  Anfang  des  16.  Jahr- 
hunderts  von  dem  leidenschaftlichen  BOchersammler  Fernando  Colon  (einem 
Sohn  des  Amerikaentdeckers)  erworben  und  kam  1885  aus  der  Biblioteca 
Colombina  (Sevilla)  nach  Paris^).  Von  den  erhaltenen  13  franzosischen  und 
drei  italienischen  Stiicken  der  zweiten  Sammlung  finden  sich  zwei  (Nr.  48 
und  50)  in  alteren  (Parma,  Pad  B)  und  elf  in  Dufayhandschriften  (BL,  0, 
RU^)  wieder.  Die  Motetten-  und  Chansontenores,  die  in  weiBer  Notation 
von  einer  anderen  Hand  auf  f.  61—65  zugefugt  sind,  gehoren  derselben  Zeit 
an  und  tassen  sich  samtlich  identifizieren*). 


die  zehn  letzten  Werke  ib.  7,  155f.  zu  streichen,  da  BU  keinen  Autornamen  uberliefert 
(vgl.  SIMG  6,619). 

')  Contratenor  M(atthei)  d{e)  Per{usio) 

^)  Vie rsti mini ges  Doppelrondeau  mit  anderen  Kontratenor. 

^)  Nur  Textresiduum,  (2,  u.  3.  Strophe)  erhalten. 

*)  Nur  Kontratenor  und  Textresiduum. 

*)  Vgl.  H.  Harisse,  Grandeur  et  decadence  de  la  Colombine  (Revue  critique,  18.  Mai 
1885  und  separat),*  1885,  S.  39f.  Inhalt  bei  L.  Delisle,  Mss.  lat.  et  fr^s.  ajout^s  .. .  1875-91, 
S.  127ff.  und  Wolf,  Oeschichte  der  Mensuralnotation  1,  211 -13  (f.  45'/46  ist  nur  Fort- 
setzung,  das  Verzeichnis  reicht  von  Nr.  46  bis  61  der  Handschrift.) 

')  Eln  musikalisches  Anfangsverzeichnis  verdanke  ich  Herrn  Prof.  Ludwig. 
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Bien  viengnant 
Con  lagrime 
Fugir  non  poso 
Imera  dat  hodierno 
Espoir  m'est  venu 
Amours  servir 
Bon  jour  bon  mois 
Adieu,  adieu,  mon 

joyeux 

Esclave  a  duei] 
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Tota  pulchra 

(Dufay) 
(Binchois) 
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PR  208 
Til  5 

PC  59 
Vin  15 
PR  194 

Esc  34 
P  74 

PC  53 
Esc  28 
KU,  3 

Sir  23 

Zu  dieser  Gruppe  gehort  auch  der  dritte,  ebenfalls  in  Italien  entstandene 
Teil  von  PR  (fol.  89'  — US')  mit  einem  italienischen  und  34  franzbsischen, 
auf  sechs  Linien  notierten  weltlichen  Stucken,  unter  denen  noch  ein  altes 
Rondeau  aus  dem  14.  Jahrhundert  {PR2\A  =  Bern5)  begegnet,  textlich  wie 
musikalisch  eine  hervorragend  wertvolle  Uberlieferung^),  sowie  ein  weiteres, 
noch  nicht  benutztes  Fragment  in  London,  Brit.  Mus.  Cotton  Titus  A  XXVI 
(7i7),  sechs  Blatter  einer  italienischen  Papierhandschrift  des  15.  Jahrhunderts 
mit  sieben  fiinflinigen  Systemen  und  sorgfaltiger  schwarzer  Notation;  die 
Brevis  ist  meist  in  eine  entsprechende  Zahl  von  Semibreven  aufgelost^).  Das 
Doppelblatt  f.  4/5  und  f.  3,  dessen  urspriingliche  Stellung  unbekannt  ist,  ent- 
halten:  ].i.3'Jour  a  jour  la  vie  -  FP  136  PR  136  (4st.),  P  178  (2st.), 
Strl2,  hier  3st.  mit  neueni  Kontratenor;  2.  f.  4  (2st.)  Qu'en  pais  je  mais;  3.  f. 
4'/5  (3st.)  Une  (ois  avant  que  mourir;  4.  f.  5  eine  weiB  nachgetragene  Tenor- 
stimme  ,, Tenor  d'una  ballatina  franceise";  5.  f.  5'  (3st.)  ye  me  recommande 
humblement  ^0\^\,  Tr  117  Binchois  (DTO  11. 1.71),  PC 63 (nur Tenor);  f. 
6— Benthalten  vereinzelte  nachgetragene  Stimmen  in  weiBer  Notation,  dar- 
unter  mehrere  zu  Dunstable's  Puisque  m'amour  (Esc  5,  Tr  248  =  DTO 
7,254,  Text  auch  Stockholm  frg.  53  Nr.  103).  Auch  in  Tit  ist  also  noch  ein 
beliebtes  Rondeau  des  14.  Jahrhunderts  neben  einem  solchen  von  Binchois 
iiberliefert.   Die  weiteren  weltlichen  Sammlungen  dieser  Zeit  gehoren  in  einen 


^)  Verzeichnis  in  lelder  unubersichtlicher  Form  bei  Wolf,  Geschichte  der  Mensural- 
notation  1,261—67;  „Jolis  joyeulx"  (f.  U5')  und  „0r  tost"  (f.  116)  bilden  zusammen  ein 
dreistimmiges  Stuck  (Mitteilung  von  Fraulein  Thibault),  so  daB  von  185  bis  219  zu  nume- 
rieren  ist. 

')  Hughes-Hughes,  Cat.  2,  120  und  465.  Photographien  der  Handschrift  stellte  mir 
Herr  Prof.  Gurlitf  freundlichst  zur  Verfiigung. 
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andercn  Zusammenhang,  der  zuvor  eineBesprechung  der  groBenMeB-  und  Mo- 
tettenhandschriften  erfordert.^) 

Die  Oberlieferung  des  geistlichen  und  weltlichen  Repertoirs  bleibt  in  den 
zentralen  Quellen  auch  der  Dufay-Epoche  meist  getrennt;  die  Haupthand- 
schtift,  Bologna,  Liceo  musicale  37  {BL),  enthalt  21  kleine  weltliche  Werke 
(darunter  zwei  italienische)  nur  als  Naclitrage.  A.  W.  Anibros  entdeckte  und 
benutzte  als  erster  diesen  aus  Piacenza  stammenden  groBen  Kodex,  der  seit- 
dem  vie!  zitiert,  jedoch  mehr  beruhmt  als  bekannt  ist'').  Die  vorhandenen 
Beschreibungen  geben  kein  zureichendes  Bild;  Gaspari  ordnet  den  Inhalt 
nach  Autoren  um  und  laBt  ijber  50  anonynie  Werke  aus,  auch  seine  sonstigen 
Angaben  sind  unvollstandig^),  bei  Berwin-Hirschfeld  findet  sich  nur  ein 
sehr  diirftiges  Verzeichnis  der  zweiten  Halfte*).  Da  die  vollstandige  Auf- 
zShlung  und  Konkordanz  der  326  StUcke  und  ebenso  des  schon  bekannten 
Inhalts  der  groBen  Sammlungen  BU,Mod,0,Esc  in  diesem  Rahmen  niclit 
angebracht  erscheint,  sei  eine  Repertoiruntersuchung  der  Dufay-Epoche  fur 
eine  Spezialstudie  zurQckgestellt  und  bier  die  Oberlieferung  nur  in  ihren 
GrundzUgen  skizziert^).  BL  ordnet  seinen  Inhalt  in  drei  Abteilungen,  die  mit 
Nachtragen  und  Einschuben  durchsetzt  sind.  Ini  Gegensatz  zur  Ordnung 
des  14.  Jahrhunderts  stehen,  wie  zum  erstenmal  schon  in  TuB,  die  MeB- 
stucke  am  Anfang  (f.  1  —  170  und  Nachtrage  bis  f.  190).  Unter  ihnen  — 
—  also  vor  den  Messensammlungen  der  jiingeren  Trienter  Gruppe  —  finden 
sich  acht  vollstandige  Ordinarien  (zwei  ohne  Kyrie),  darunter  das  St.  Jakobs- 
offizium  mit  vier  Propriumstucken  von  Dufay*),  eine  weitere  Messe  von 
Dufay  (f.  8'— 15),  eine  von  A.  de  Lantins  (f.  149'  — 154)  und  eine  von  Joh. 
von  Limburg(f.  138'  — 143);  fast  alle  iibrigenSatze  sind  zu  kleineren  Gruppen 


1)  Fr.  Novati  verflffentlichte  (Romatiia  27,  1898,  139  f.>  vier  sonst  uiibekaiinte 
„poesie  inusicali  francesi"  aus  einem  1416  geschriebenen  Kodex  der  Bibl.  Bertoliana, 
Vicenza,  ohne  Angabe  der  Signatur  und  Foliozahl.  Ob  es  sich  um  Schutzbiatter  aus  einer 
Musikhandschrift  oder  (wahrscheinlicher)  um  eine  verstreute  Aufzeichnung  handelt,  muB 
voriaufig  often  bleiben.  Nur  kurz  seien  hier  die  peripheren  Quellen  crwahnt:  zwei 
polnische  Sammlungen  iibernehmen  italienische  MeQkompositionen  der  Epoche  unmittel- 
barvor  Dufay'sAuftreten;  St.  Petersburg  F.  I.  Nr.  378  (5(P)  enthSIt  Werke  von  Zach arias 
(vgl.  Lu  d  wig,  AfM  5,219  A.),  und  Warschau,  Bibl.  Krasinski  ms.  52  (Kras)  solche  von 
Ciconia,  Egardus,  Zacharia,  Grossin  u.a.  (vgl.  Wolf,  Hdb.  d,  Notations- 
kunde  1,353  und  Mus.  Schriftt.  5;  nach  einer  Kopie  eines  Teils  der-Handschrift  im  Be- 
sitz  Prof.  Ludwigs  liegen  mindestens  vier  Stiicke  aus  BL  und  ein  neues  Patrem  von 
Ciconia  vor.)  Das  Buxheimer  Orgelbuch  (Munchen,  St.-Bibl.  mus.  3725,  MUN)  weist 
2ahlreiche  Beziehungen  zu  den  franko-italienischen  Quellen  der  Dufay-Zeit,  zum  Kodex 
Esc  und  dem  spateren  burgundischen  Rcpertoir,  und  zu  den  deutschen  Handschriften 
seit  Str  auf  (vgl.  MfM  19  u.  20  und  neuerdings  H.  Schnoor,  Leipz.  Diss.  1919;  ein 
Auszug  daraus  ZfM  3,1921). 

*)  Zu  den  bei  Wolf,  Mensiiralnotation  1,  197genanntenArbeiten  kommt  noch  L.  To  re  hi, 
Riv.mus.it.  13, 1906,  S.  486-97  hinzu. 

^)  Sein  Verzeichnis  bei  Q.  Lisio,  Una  stanza  del  Petrarca  mus.  dal  Dufay,  1893  und 
i  m  Catalogo  della  B.  del  Lie.  mus.  di  B.  4,  1905,  S.  239  -45. 

*)  Fachkatal.  Italien,  Internat.  Ausst.  f,  Musik-  und  Theaterwesen,  Wien  1892, 
S.  27-32. 

*)  Bei  den  Konkordanzangaben  beziehen  sich  die  Nummern,  wie  stets,  auf  die  durchlauf  ende 
Zahlung  der  Stiicke ;  die  alte  Numerierung  in  BL  ist  ebenso  wie  die  Folierung  unvollstandig 
und  unbrauchbar.  Anfangsverzeichnisse  von  BL  und  ModB,  die  mir  Herr  Prof.  Lud- 
wig  liebenswiirdigerweise  zur  Verfiigung  stellte,  waren  mir  bei  Untersuchung  der  um- 
fangreichen  Handschriften  von  besonderem  Wert. 

*)  Vgl.  dazu  Haberl  in  VfM.  I,  477  (=  Bausteine  I,  81). 
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meist  von  je  einem  Gloria  und  Credo,  nur  selten  zu  gleichartigen  Folgen  ver- 
einigt.  Die  zweite,  etwas  kleinere  Abteilung  bllden  die  Motetten  (f.  190'  — 286). 
Wahrcnd  in  den  MeBstiiclien  der  Balladenstil  iiberwiegt,  durchdringen  sich 
in  den  Motetten  die  gesamten  fornialen  und  teclinischen  Oberlieferungen  des 
14,  Jahrhunderts  fast  gleichmaUig.  Als  die  drei  Haupttypen  heben  sich  heraus: 

1.  die  isorhythmische  Doppelrnotette  franzbsischen  Stils  niit  zwei  ver- 
scliiedenen,  iifter  auch  schon  zwei  gleichen  Texten  in  den  Oberstimnien'); 

2.  die  iniitierende  Doppelrnotette  italienischen  Stils  mit  zwei  gleichen, 
seltener  zwei  verschiedencn  Oberstinimentexten,  die  frei  beliandelte  Imitation 
spielt  zwischen  den  beiden  Textstimmen  iiber  einem  zwei-  oder  einstinmiigen 
Begleitfundament^);  3.  die  Balladenmotette  mit  einer  Text-  und  zwei 
instrumentalen  Begleitstimnien.  Hier  laBt  sich  wieder  ein  englischer  Typus 
absondern,  der  die  Oberstimme  in  weitgestreckten,  oft  sehr  melismenrcichen 
Linien  iiber  einer  stark  ligierten  Begleitung  zii  fUhren  und  kontrastierende 
Duos  einzuschieben  liebt^),  sodann  ein  franzijsischer,  fiir  den  iibersicht- 
licher  Gruppenaufbau  der  Melodien.  z.  T.  mit  instrumentalen  Zwischen- 
spielen^),  und  schlielilich  ein  italienischer.  fiir  den  die  Durchsetzung  des 
vokal-instrumentalen  Stimmenkomplexes  mit  kleinen  Imitationen  charak- 
teristisch  zu  sein  scheint^).  Ob  im  Diskant  eine  fremde  Melodie  verarbeitet 
ist,  bleibe  dabei  vorlSuflg  auBer  acht.  Diese  Haupttypen  vermischen  sich  in 
mannigfacher  Weise.  Vongeringerer  Bedeutung  ist  danebender  Konduktus, 
dessen  taktisch-syllabische  Form  (obwobl  auch  bei  Englandern  verwandt)  kurz 
als  die  italienische^)  von  der  echt  vokalen,  gem  in  langen  Tiinen  sich  aus- 
singenden  englischen  abgehoben  sei').  Zu  den  neugedichteten  metrischen 
Texten  der  Motette  des  14.  Jahrhunderts  beginnen  jetzt  prosaische  (Marien- 
Antiphonen  und  Hohelied-Texte),  zu  den  lateinischen  vereinzelt  auch  itallc- 
nische  zu  trcten,  wahrend  franzosische  nicht  mehr  vorkonnnen.  Ein  einheit- 
liclies  Motettenkriterium  ist  also  fiir  dieses  Repertoir  kaum  zu  finden, 
dagegen  scheiden  die  guten  Handschriften  {BL,  ModB)  scharf  zwischen  Mo- 
tetten und  den  dreistinimigen  fauxbourdonartigen  Hymnen  und  Magnifi- 
kats,  die  in  BL  die  dritte  und  kleinste  Abteilung  (f.  286  bis  SchluB)  bilden. 

Im  Aufbau  eng  mit  BL  verwandt  war  ein  Kodex,  dessen  Oberbleibsel  in  Miin- 
chen  nius.  3223(Afu/,)  vorliegen.  Zu  Wolfs  Beschreibung^)  sei  hier  nur  fol- 
gendes  hinzugefugt:  bei  f.  2,  dessen  urspriingliche  Lage  nicht  genauer  bekannt 
ist  (jedenfalls  gehorte  es  zur  1 .  Abteilung  der  Handschrif t),  wurde  beini  Binden 

^)  Da  diese  Typen  im  ganzen  Repertoir  der  Zeit  vorkommen,  seien  die  Beispiele  aus 
bequem  zugSnglichen  Verdffentlichungen  gewahlt.  Vgl.  hierzu  Denkm.  d.  Tonk.  in  Oster- 
reich.7,  203und27.  1,30. 

*)  Fiir  den  reinen,  gerade  in  BL  haufigen  Typus  ist  noch  kein  Beispiel  verOffetitlicht. 
Vgl.  die  von  Franzosen  stammenden  Stiicke  Denkm.  d.  Tonk.  in  Osterreich  VII,  95,  97, 
221. 

=)  Denkm.  d.  Tonk.  in  Osterreich  VII,  94,  183,  187,  191  usw. 

*)  lb.  S.  102,208. 

^)  lb.  S.  213,  215. 

•)  Denkm.  d.  Tonk.  in  Osterreich  VII,  190;  Wolf,  G.  d.M.-Not,  2  ii.  3,  Nr.  35  (mit  einer 
textlosen  Stimme)  und  36. 

')  SIMG2,  378. 

")  Qeschichte  der  Mensural  notation  1,  I8df.;  vgl.  auch  J.  J.Maier,  Die  m  us.  Hand- 
schriften usw.  Nr.  87.  ,        ,  ,_    _„-,,_ - 
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Ikctii  und  Verso  vertausclit.  Nr.  5  (f.  2')  ist  der  Kontratenor  ziiiii  El  in 
terra  des  Fratcr  Antnniiis  de  Civitatc  (-  BL  65,  5/r  183),  Nr.  7  (f .  2) 
i;o]iort  ziim  Patrcm  von  A.  de  Lantins  (BL  139.  Bf;  28.  0  134),  ist  also 
liier  wic  in  BU  aiis  dcni  Zusamuienhang  der  Lantins-Mcsse  herausgenoininen, 
in  dcm  cs  BL  und  0  iiberliefern,  Audi  f.  3  ist  falsch  gebiinden:  Das  jctzigc 
Verso  entlialt  einen  Teil  des  Kniitratenors  von  Dunstable's  4st.  Veni  crea- 
tor (OH  63,  Moii  108,  Tr  1537),  das  Recto  Reste  von  Tripltim  und  Tenor 
der  zwoilen  Halfte').  Der  Kontratenor  f,  4  (frlilicr  f.  102)  sowie  die  Fort- 
setzimg  der  Oberstinmie  f.  4'  staninien  aiis  Dunstable's  Fegina  cell  letare 
(BL280.  tarly  Engl,  barmony  1,  1897,  Taf.  55/56);  0  qiiam  mirabilis  (f.  5, 
friihcr  105)ist  von  Job.  de  Sarto  (BL276,09,  Tr  1528,  Dcnkni,  d.  Tonkunst 
in  Osterreicb  7,  215).  das  letzte  Stiick  von  Diifay  {Nr.  13)  ebenso  wie  Nr.  3 
von  Cbristophoriisde  FeltrounvoUstandig'').  In  Mii  £.  waren  also  die  heiden 
ersten  Abteiinngen  von  BL  in  derselben  Folge  vertreteii.  Die  bekannte  Hand- 
scbrift  Bologna  3ibl.  Univ.  2216  (6L/)=i)  fiigt  ibnen  (1:  f.  1-28,  11:  f.  28'-45) 
niir  ein  Magnifikat  und  als  letzten  Tei!  eine  Saninihini:  italienischer  und  fran- 
zosischer  Stiicke  in  den  kleineti  weltlicben  Fornien  binzii.  Als  viertc,  aber 
kleinere  und  niit  italienischen  geistticben  Werken  durcbsetztc  MeB-  und  Mo- 
tettensannulung  scblieBt  sicb  der  durch  Ludwig  zuerst  hekanntgewordene 
.Kodcx  Venedig.  Bibl.  Marc.  IX,  145  (Veil)  dieser  Gruppe  an  ^).  Ven  ist  eine 
gcsangbucbartige  Laudenbandscbrift  von  sehr  kleinem  Format  (10  x  6,5  cm, 
Purgament);  den  Anfang  bildet  cine  geschlossene  Musikabteilung  (f.  1—41), 
daiin  folgen  Laudentexte  mit  einigcn,  nicist  italienischen  geistllcben  Musik- 
einlagen.  Es  folgen  bier  in  Kiirze  nur  die  Stiicke  des  ersten  Teiles;  auf  der 
Seite  steben  fiinf  Systemc,  die  Notation  ist  scbwarz-rot  (s.  S.  237). 

In  den  bisber  besprochenen  Handschriften  ist  die  Zabl  der  nacbweisbar 
tngliscben  Werkc  so  gcriiig (BL:  14  von  326,  BU:  4  von  88melirstinim.  Satzcn 
MuL  nicbt  zu  beurteilen),  dall  der  Kodcx Modcna,  Bibl.  Est.  iat.  471  (ModB), 
der  einzige,  der  eine  groBe  engliscbe  Motettensamnilung  cnthalt,  fiir  sicb 
steht.  Da  sein  Inbalt  -  freiiicli  nur  aus  eineni  auBerst  diirftigen  Verzeicbnis^) 
bekannt  ist,  sej  aucb  bier  eine  ausfiibrlicbe  Untersucbnng  zuriickgestellt. 
Der  urspriingliche  Bestand  von  Mod  B  gliedert  sicb  in  zwei  AhtciUingen,  in 


')  Mil  L  iiberliefert  zum  Tenor  nuch  eine  Aiiflosiing  ,,ad  longtini"  in  halben  Werten. 
Daraus  crgibt  sich,  daB  die  ziigesetzte  Pause  Denkm.  d.  roiik.  In  Ostcrrcich  7,  203,  ,,  .  .  tu- 
nim  i  visita  .  ."  und  ,,  .  .  snperna  I  gratia  .  ."  iibera'!  zu  streichen  ist.  Es  liegt  modus  tnaior 
perfectiis  vor,  wie  Oafur,  Practica  nuisicc  149G  1.  2,  c.  7  ausdriicklich  bezeiigt  und  allc 
vier  Handschriften  iiberliefern. 

')  Bei  Wolf,  Geschichte  der  Mensuralnotation  2  u.  H,  Nr.  3G,  fehlt  also  der  SchluIJ 
und  zu  S.  89  (Bd.  3)  der  Kontratenor,  cticnso  in  Nr.  71  der  Kontratenor  iiberall  (aiifier  in 
den  Duos)  und  der  ganze  letzte  Teil. 

■')  Verzeichnis  bei  Wolf,  Geschichte  der  Mensuralu'itation  I,  I'i't  2(i8;  dazu  Ludwig, 
SIMCi  I),  G18f.    Ich  behalte  liier  Wolfs  ZiihUing  bd. 

')  SIMG  4,  21f.:  vgl.  Wolf,  Handbuch  d.  Notationsknnde  1,  317  und  353.  Eine  kurze 
ik'schreibung  bei  A.  Moschetti,  I  codici  marciani  conten.  laude  di  Jacop.  da  Todi,  Ve- 
nedig 1888,  8.  74f.  Eine  Kopie  der  vou  niir  nicht  eingesehenen  Handschrift  stcllte  inir  Herr 
Prof.  Ludwig  freundtichst  zur  Verfijgung.  Originatnotiernng  und  Obertragung  von  Ve/i  14 
Iiei  Wolf,  Handbuch  der  Notationskunde  1,  3!7ff. 

^)  Catalogo  delle  opcre  mus.  etc.  8  (liHO),  S.  15  17.  Lk'i  Hnbcrl,  VfM.  1,494  (Bau- 
steine  1,98)  scheint  jVforfB  niit  Affl(/(.4)  zusainrnongeworfen  zn  -^cin.  iiine  kurze  Noliz 
h'i  Wolf,  Handbuch  der  Notationskunde  1,  4.'i4.    Vgl.  S.  2M_A.  ^. 
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C  Vf/i; 


(Diitay) 
(Diifay) 


(Dufay) 
(Dlifay) 


(Hubert,  de 
Salinis) 


(Dufay) 


(Dufay) 


Bincfioys 
Benoyt 
Binchoys 


9  ,    7 
10 


14  I 
15 


(  931 
U48:i 


•  * 


1  1  Verbiim  can)  factum  est 

2  r  -  3       Kyrie,  Tropus  Salvator  iioster 
3'     5       Et  in  terra') 

5'-  9       Patrem  omnipotentem-) 

5  9'- 11      Sanctiis 

6  11'- 12     Agnus  Dei 

7  12'  — 15     Et  ill  terra,  Tropus  Jesu  audi  iios 
gementes^) 

15'  — 19  I  Et  in  terra,  Tropus  Oloria 

jubiiatiu*) 
19'~22  I  Patrem  omnipotentem 

10  22'  — 25  i  Patrem  omnipotentem'') 

11  25'-  27  ■  Sancta  Maria  regina  ceiorum 

12  27'— 28  I  Vergene  madre  pia 

13  Qui  nus  fecit  ex  nihilo 

14  28'-  29     Ave  mater  o  Maria") 

15  29'-  30     Ave  regina  ceiorum') 
ifi     :^n'-.'il   i  Madre  che  festi  coiiii  clii  te  fece 

A  leando  gli  occhi  viddi  ncl  oriente 
Miserere  mei  a  te  pur  gridii 
Se  gram  per  gran  render  mi 
convieni 

20  34'-35     Misericordia  altissimo  Dio 

21  35       I  O  crux  fructus  salvificus 

22  35'-36  I  Ohnc  Text 

23  I  Benedicamus  Domino 

24  36'-  37  O  Francisce  pater  pie 

25  37'-38  <U>t  qucant  lapxis  {!)«) 

26  38—38'  <T>ibi  Christe  splendor  patris*) 

27  38'— 39  <Q>uem  terra,  pontus,  cthera 

28  39'— 41  <V>ergene  bella,  gratiosa  e  pura 

die  spater  einigc  Nachtrage  eingefiigt  wiirtlen.  Am  Anfaiig  stcht  eine  aiis 
37  (dazii  5  -j-  18  Nachtragen)  bestehende,  mit  der  dritten  Abteiliing  von  BL 
nahe  verwandte  Hyiiinen-  iind  Magnifikatsammliing.  Mit  Nr.  61  beglnneii 
die  Motetten  (,,liic  iiicipiiint  motetti"  stelit  ini  alten  Index),  dcren  zweiter 
Teil  (mit  Nr.  83  beginiiend,  von  einer  anderen  Hand  geschrieben)  52  Werke 
ausschlielSlich  englischer  Koniponlsten  vereinigt.  Die  Doppelmotette  ita- 
lienischen  Stils  tritt  bier  sehr  stark  ziiriick,  es  lierrscht  fast  ausschlieUlich 
die  isorhythniischc  Doppcl-  iind  die  eintextige  Balladenniotette.  Die  meisten 
Beziehiingen  ergeben  sich  zu  Tr  8';  und  ^2.  Eine  mit  Mod  B  nahe  verwandte 
etwas  spatere  Sammlung  ist  die  von  Wolf  bemitzte,  aber  nocli  nicbt  beschrie 

^)  Nr.  3,  5  und  6  sind  in  BL  (und   Tr)  3stimmig, 

^)  In  BL  hat  diese  Messe  von  Dufay  ein  anderes  Palrrm. 

=»)  Vgl.  SIMG  4,  22. 

*)  Auf  Beilegung  des  Schismas  1417,  vgl.  SIMG  4,  22.  In  BL  folgt  ein  Patrem  des- 
seiben  Komponisten. 

^)  BU  3stimmig. 

«)  Herausgegeben  von  Wolf,  Hdb.  d.  N.-K.  1,  317;  ^  Wolkenstein  (DT0  9.1)  Nr.  116 
mit  anderem  Kontratenor. 

')  PC  65  iiberiiefert  den  Tenor  allein. 

«)  Tenor  Fauixbordon  (Antiph.  Vat.  App.  24). 

»)  Tenor  Fauixbordon  (Antiph.  Vat.  [215]).  •  '..-u.^  o    .1    .'.  .r. 
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2 

E 
E 

Folio 

(MF) 

Vcrfasser 

BL 

Mod 

Tr 

Sonstige 

i 

1 

Hs». 

i' 

r-4 

In  exitu  Israel  de  Egypto^) 

(Binchois) 

(3) 

— 

28 

2 

4-5 

Lucis  creator  optime 

A.  Janue 

3 

3 

Sante  Petrc,  orapro  nobis 

3 

4 

5'-5 

Christe  redemptor  om- 
nium 

A.  Janue 

3 

5 

Veni  creator  spiritus 

Dufay 

3 

299 

n 

1389 

6 

6'-7 

Pange  lingua  gloriosi 

3 

6a 

Jesu  corona  virginuni 

A.  Janue 

(3) 

=--  Nr.  18 

7 

T 

Ut  queant  lapsis  (!) 

A.  Jan. 

(3) 

8 

8 

Ut  queant  iapsis 

3 

9 

8' 

(Ut  queant  laxis) 

3 

10 

9 

Ave  maris  stella*) 

Dumstaple 

3 

11 

9'-10 

Ave  maris  stella 

3 

379 

12 

10' 

Quern  terra,  pontus 

A.  Jan. 

3 

13 

11 

Exultet  celum 

Dufay 

(3) 

311 

21 

14 

ir 

Deus  tuorum  militum 

A.  Janue 

3 

15 

12 

Sanctorum  meritis 

3 

16 

12' 

Iste  confessor 

A.  Janue 

(3) 

17 

Iste  confessor 

Jo.de 
Quadris 

3 

18 

13 

Jesu  corona  virginum 
Magnificat 

Anto.  Janue 

(3) 

=  Nr.6a 

19 

13'-15 

(Dufay) 

3 

33 

BU73: 
Binchois'* 

20 

15'-17' 

Magnificat 

(Binchois) 

3 

36  i 

21 

17'-21 

Magnificat 

(Dufay) 

3 

161 

37       1378 

RP') 
fol.  207 

RP 
fol.  211 

22 

21-22 

Magnificat 

(Dufay) 

3 

38 

1371 

23 

22- -24 

Angelorum  escanutrivlsti 

3 

24 

24' -27 

Ave  regina  celorum  (m. 
2st.  Tropus) 

3 

25 

27' -29 

Ave  regina  celorum 

(Dunstable) 

3 

104 

1449 

26 

29'-30 

Ave  regina  celorum'') 

3 

11013 
V086 

27 

30'-32 

Ave  regina  celorum 

4 

28 

32'-34 

Anima  mea  iiquefacta  est 

(Leonel) 

3 

119 

Bum 

29 

34' -35 

Oloriose  virginis  Marie 

Leonel 

4 

78 

30 

35' -37 

Gaude  Maria  virgo 

3 

31 

37' -42 

Salve  regina  (mit  2st. 

3 

11025 
U026 

Tropus) 

32 

42' -44 

Sicut  malus  inter  ligna 

3 

33 

44' -47 

Regina  celi  letare 

(Dunstable) 

3 

280 

MSZ.9 

34 

47'-49 

Verbum  caro  factum  est 

p.  b.s...  (?) 

3 

35 

49 

Crucifixum  in  carne  lau- 
demus 

3 

36 

49' -50 

Gloria  laus  et  honor 

p.  Anto.  Jan. 

3 

37 

50'-51 

Redemptor  summe') 

p.  Anto.  Jan. 

3 

38 

51' 

Crucifixum  in  carne  lau- 
demus*) 

3 

^)  (3)  bedeutet,  daB  die  Fauxbourdon-Mittelstimme  nicht  notiert  ist.  Bei  den  Hymnen 
beginnt  die  mehrstimmige  Komposition  gewoh.nlich  mit  der  zweiten  Strophe,  ich  gebe 
den  (meist  iibergeschriebenen)  Anfang. 

2)  Herausg.  v,  Wolf,  Hdb.  d.  N.-K.  1,  382. 

')  In  BU  ist  der  Autorname  nachgetragen. 

•)  Rom,  Archivio  di  S.  Pietro  B  80. 

*)  Diese  sehr  verbreitete  Motette  findet  sich  auBer  in  den  DTO  7,  63  zu  Nr.  1013 
genannten  Handschriften  noch  in  Wolfenbiittel,  extravag.  287  f.  1 ;  Paris,  Ms.  de  Laborde 
f.  I;  MiiN  159,  160,  258  und  im  SpeciSlnik-Kodex  (Mniggratz)  f.  I  6b. 

*)  Nr.  37  u.  38  3stimmig  und  Fauxbourdon. 
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z 

Folio 

(FM) 

Verfasser 

s 

1 

E 

BL 

Mod 

Tr 

Sonstige 
Hss. 

39 

40 
41 
42 
43 
44 

45 
46 
47 
48 
49 
50 

52-53 

52' -53 
53' -54' 

55 
55' -56 

56' 

57 
57' -58 
58'-59 

59' 

60 
60'-61 

Magnificat 

Magnificat 

Tota  pulchra  es 

(Hostis  Herodes  Impie) 

Magnificat 

Propter  nimlam  carl- 

tatem 

Videndes  (I)  stellam  magi 
Magnificat 
Magnificat 

Verhum  caro  factum  est 
Verbum  caro  factum  est') 
(0.  Text,    ansclieinend 

ein  Doppelkanon) 

(Dufay) 
p.  A,  Jan. 

3 

3 
3 
3 
3 
(3) 

3 
3 
3 
4 
3 
(4) 

56 

rl042 
\1380 

bene  Handschrift  Florenz,  Bibl.  Naz.  Magliab.  XIX.  ll2'>is(FAf)2),  ein 
Papierkodex  von  80  Blattern  in  acht  Quinionen,  init  acht  Systemen  auf  der 
Seite  und  weiBer  Notation,  wie  auch  Mod  B.  Das  Korpus  ist  von  einer  Hand 
oline  besondcre  Sorgfalt  geschrieben,  als  Initialen  dienen  schwarze  Majuskeln, 
der  Spiegel  iniBt  21,1x13,3  bei  einem  Format  von  28,6x20,3,  die  Be- 
schreibung  ist  meist  doppelseitig  (s.  S.  238). 

Die  folgenden  Blatter  bis  f.  80  sind  liniiert,  aber  leer  geblieben.  Wie  die 
Beziehungen  zu  Tr  go  und  anderen  jiingeren  Quellen  zeigen,  ist  FM  eine  der 
letzten  italienischen  Dufay-Handschriften,  im  Repertoir  etwa  gleichaltrig  mil 
Tr  go.  Die  Hymnen  und  Magnifikats  aus  Mod  B  sind  noch  gut  vertreten,  die 
Motetten  dagegen  viel  schwacher;  Doppelmotetten  niit  verschiedenen  Texten 
konimen  iiberhaupt  nicht  mehr  vor.  Immerhin  laBt  FM  noch  die  Repertoir- 
anordnung  der  Epoche  erkennen,  wahrend  fiir  die  groBen,  wegen  ihres  Um- 
fanges  sehr  wichtigen  Handschriften  0  und  Tr  Sj  und  92  charakteristisch  ist, 
daB  sie  nicht  als  geschlossene  Sammlungen  planmaBig  aufgebaut,  sondern 
faszikelweise  entstanden  und  spater  vereinigt  worden  sind  3).    Der  Inhalt  ist 

^)  Nr,  49  und  .50  Zusatze  von  spSterer  Hand, 

^)  IHandbucli  der  Notationskunde  1,  382  und  449.   Die  Signatur  ist  XIX.  112bis. 

^)  Ober  die  Faszikel  von  TrSyjtts  utid  ilire  urspriinglictie  Folge  vgl.  Denkm.  der  Ton- 
kunst  in  Osterreich  7,  XIU  f.  DaB  TrSS-gi  an  einem  anderen  Ort  Oder  unter  anderen 
Bedingungen  entstanden  sind  als  TrSj/gz,  bestatigt  aucli  der  Repertoiraufbau;  vgl. 
R.  Wolkan,  Die  Helmat  der  Trienter  Musikhandsciiriften,  Beihefte  der  Denkm.  d.  Ton- 
kunst  in  Osterreicli  8,  1921,  S.5-8.  Esmfigen  hier  nur  dieim  tliemat.  Katalog  fehlenden 
Konkordanzen  zu  den  besprochenen  Handschriften  folgen:  TrSl  —  BLIX  Jo.  CIconIa, 
38  =  105,  61  -  Esc  15  BInchois,  65  =  Esc  32,  68  =  BL  98  (Kontrat.  anders),  104 
-  105!  =  Mod  B  134  Dunstaplc,  110  =  BU  94  (ohne  Kontrat.),  115  ^  Esc  9,  117  = 
=  Til  5,  131  =.0S6,  138  =,  fen  15  (PC  65  Tenor),  148  =  Apt2A  und  Co  32,  7  (beide  mit 
and.  Miftelst.),  149  ™  BZ.  84  Zacar  du  vllagc,  152  =  Escl6  (BU  anon.),  155  =  937  (and. 
Kontrat.),  \Si  -  BU  99  (ohne  Kontrat.),  248  =  Esc  5  Jo.  Dunstaple  und  Tit  6  ff.  (ohne 
Obst.),  345  =  £sc37,  379=FM11,  781  =  BL  307  Dufay,  863  =  B  LI  24  BInchois, 
871  =892  (a. Ten.),  918=  BL67  H.d.  Lantins,  931  -  Vm3, 1048  =  ModB  131  Dunstaple, 
1049  =  OH  64  Forest,  1050  =  AfoilB  122  Poiumler  und  OS  50,  1052  =  ModB  95  Forest, 
1093  =  BL  325  Feragut,  1371  =  I'M  22,  1378  =fM21,  1387  =  B!;67,  1389  =  BL  299 
Dufay  undFA15  Dufay,   1428  =  Ca  32,  5,  1433  =  BL  147   Angllcanum  Patrem,   1449 
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nicht  geordnet,  sondern  so  eingetragen,  wie  er  dem  Schreiber  zur  Verfiigung 
stand.  Da  beide  Sammlungen  aus  Oberitalien,  also  aus  der  Nahe  der  musika- 
lischen  Zentren  stammen,  vermischen  sie  entfernt  liegende  Bestandteile  noch 
nicht  so  bunt,  wie  es  in  sonstigen  peripheren  Quelien  vorkommt;  die  einzelnen 
Faszikel  von  O  lassen  sich  sogar  chronologisch  ordnen.  Die  Handschrift 
Oxford, Bodl.  Can.  misc.  213(0),  durch  J.Stainer'sPublikation  wohlbekannt'), 
besteht  aus  zehn  Papierfaszikeln,  die  spater  in  falscher  Ordnung  zusammen- 
gebunden  wurden.  Da  die  Reihenfolge  und  Aniage  der  Handschrift  aus 
Stainers  leider  alphabetisch  unigeordnetem  Verzeichnis  nicht  ohne  weiteres 
ersichtlich  ist,  nibge  hier  nur  eine  kurze  allgenieine  Charakteristik  folgen. 
Die  Faszikel  5  —  8  (f.  81  —  126)  bilden  den  altesten  Bestandteil,  in  dem  Dufay 
und  Binchois  nur  niit  vereinzelten,  stilistisch  sehr  friihen  Werken  vertreten 
sind,  dagegen  findet  man  Beziehungen  zu  den  aitcren  Handschriften  Cli,  Mod, 
Parma.  Die  meisten  Stiicke  sind  hier  singular,  was  mit  der  schon  frijher 
hervorgehobenen  schlechten  Oberlieferung  der  Zeit  gerade  vor  Dufay's  Auf- 
treten  zusammenstimmt,  Faszikel  9,  10  und  1  (f.  127  —  140,  1  —  16)  vereinigen 
eine  Reihe  von  Motetten  im  franzosischen,  italienischen  und  Balladenstil  mit 
Ordinariumsatzen  und  eingestreuten  weltlichen  Stiicken.  Fiir  den  zweJten 
Faszikel  (f.  17—34)  sind  die  zahlreichen  Chansons  mit  mehreren  Textstimmen 
charakteristisch,  die  im  dritten  und  vierten  Imnier  mehr  zurijcktreten:  die 
Entwicklung  des  weltlichen  Liedes  dieser  Epoche  veriauft  nicht  in  der  Ri:h- 
tung  auf  allgemeine  Vokalisierung,  wie  man  zunSchst  annehmen  konnte, 
sondern  umgekehrt  auf  scharfste  Auspragung  des  begleiteten  Sologesanges. 
Die  klassische  Hohe  der  Chansonkunst  auf  italienischeni  Boden  ist  im  vierten 
Faszikel  (f.  57— 80)  uberliefert;  wShrend  in  den  alteren  ebenso  wie  in  PC, 
PR  III  und  den  vorherliegenden  Quelien  das  tempus  imperfectuni  mit  pro- 
latio  maior,  jene  schwebende  Mischung  von  %  und  V^  Takt  zuerst  fast 
allein  herrscht,  dann  langsam  zuriicktritt,  iiberwiegt  hier  bei  weitem  eine 
straffe  Gruppenrhythmik,  die  Notierung  zeigt  wieder  den  eindeutigen  Tripel- 
takt  des  tempus  perfectum  mit  Bewegung  in  Semibreven  wie  in  der  ersten 
Halfte  des  14.  Jahrhunderts.  Erst  in  diesem  jiingsten  Faszikel  von  0  finden 
sich  auch  in  grdfierem  Umfang  Beziehungen  zu  der  burgundischen  Hand- 
schrift Esc. 

=  ModB  104  Dunstaple,  1467  =  Esc  38,  1468  =  Sir  83  Binchois  und  Esc  26  (2st.), 
1469  =  Esc  27,  1491  =  OS  5,  1493  =  BL  295  Dufay,  1528  =  MuL  II,  1537  ^  OH  63  und 
AfuL8,  1582  =  ModB2A  Dufay,  1042  =  FM  39,  1423=  SZ.  317  Dufay  (a.  Ten.),  1424  = 
BL  326. 

Nachtrag:  Wie  der  soeben  erschienene  themat.  Katalog  zu  Tr 93  (DTOSl,  1924, 
S.  VII  — X)  zeigt.  liegen  auch  in  dieser  jiingst  entdeckten  Handschrift  noch  Beziehungen 
zum  franko-italienischen  Repertoir  vor;  Tr  go  und  93  bilden  somit  nach  ihrem  Repertoir 
die  mittlere  Gruppe  der  Trienter  Kodizes.  Nr.  1672=  fit/ 67  und  7'rl387  Dufay  (als 
Fauxb.),  1683^890,  1698  (1704)  =  1488(?),  1823=1389  usw.  und  FM  5  Dufay,  1824 
=  857,  1829=  1049  usw.  und  OW64  Forest,  1842  =  575  usw.,  1798  steht  auSer  EscB 
f.  40'  auch  in  PC  f.  2!  (ohne  Sup.),  Pavia  362  f.  47',  Wolfenbuttel  extravag.  287  f.  36 
und  Paris  f.  f r.  15123  f .  39',  1851  gehOrt  zu  1850  <Ma  mo(s(rfsse>  =  Wolfenbuttel  extrav. 
287  f.  27'  und  PC  f.  42'  (nur  Sup.),  von  Tinctoris  <C.  S.  4,  152)  als  Werk  Okeghems 
zitiert.  —  Auf  die  burgundische  Oberlieferung  in  weiBer  Notation,  die  in  den  obigen 
Konkordanzen  nur  ausnahmsweise  herangezogen  wurde,  komme  ich  in  anderem  Zu- 
sammenhang  zuriick. 

^)  Dufay  and  his  Contemporaries,  1898. 
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Die  zentralen  franzosischen  Quellen  der  Dufay-Epoche  stelien  an  Zahl  und 
Umfang  hinter  den  italienischen  zurtick.  Erhalten  sind  drei,  die  Chansons- 
sammlungen  Esc  und  MUM,  und  die  beiden  zusammengehorigen  MeUhand- 
schriften  Ca6  und  ii;  sie  sind  jedoch  von  besonderem  Wert,  da  sie  aus  der 
Umgebung  Dufay's  und  Binchois'  stamnien  durften.  Das  Fragment  Miinchen 
mus.  3192  {MUM),  seit  H.  Riemanns  Veroffentlichung  bekannt,  weist 
durch  Schrift  und  Ausstattung  (stark  gebrochene  gotische  Minuskel  des 
15.  Jahrhunderts,  blau-rote  Illuminierung)  zweifellos  nach  Frankreich^). 
Erhalten  sind  die  beiden  inneren  Doppelblatter  eines  Quaternio  (der 
zweiten  Lage  der  Handschrift)  und  die  beiden  auBeren  des  unmittelbar 
folgenden.  Die  Pergamenthandschrift  maB  urspriinglich  etwa  25  x  17,5  cm 
(der  untere  Rand  ist  beschnitten).  Nr.  1—8  sind  Rondeaux,  dann  folgen 
nach  einer  LUcke  drei  Balladen,  samtlich  in  einer  Nebenform  der  Ballade  des 
14.  Jahrhunderts  gehalten:  der  „dos"  des  Stollenpaares  wird  zuni  SchluB 
wiedcrholt,  so  daB  die  Komposltion  nicht  auf  dreimaligen  Refrain  zugespitzt, 
sondern  schon  mit  einer  Strophe  in  sich  abgerundet  ist;  auch  der  urspriing- 
liche  Abgesang  zeigt  Neigung,  sich  zu  einem  Stollenpaar  zu  schlieBen").  MUM 
war  also  nach  Formen  geordnet;  da  auch  die  musikalische  Oberlieferung  aus- 
gezeichnet  ist,  liegt  hier  eine  Quelle  ersten  Ranges  fur  Binchois  vor.  Von 
den  elf  Stucken  stehen  sieben  auch  in  Esc,  fiinf  in  RU2,  kein  einziges  in  den 
italienischen  Handschriften  0,  PR  111,  PC  usw.,  nur  eins  in  Tr,  so  daB  sich 
die  franzbsische  Gruppe  deutlich  abhebt^).  —  Der  Kodex  Escorial  V.  HI.  24 
(Esc),  musikalisch  zuerst  von  P.  Aubry  (freilich  unzulanglich)  beschrieben*), 
enthalt  zwei  Sammlungen.  Die  ursprungliche  ist  auf  sechslinigen  Systemen, 
von  denen  je  drei  senkrecht  uber  eine  Seite  laufen  (so  dafi  die  Handschrift 
zum  Lesen  in  rechtem  Winkel  gedreht  werden  muB),  in  alphabetischer  Folge 
von  A  bis  0  angelegt.  Die  Schrift  weist  wiederum  nach  Frankreich,  die  mittel- 
niederlandischen  Stiicke  Nr.31  (,,A1  eerbaerheit")und55(„Ope  es  in  minen")^) 
in  die  NShe  von  Flandern.  Ein  zweiter  Schreiber  fiigte  dann  auf  funflinigen 
Systemen  (vier  senkrecht  auf  der  Seite)  ebenfalls  in  schwarz-roter  Notation 
Nr.  1-25,  29  und  56-62  hinzu.  Der  ursprungliche  Quaternio  f.  (40)-(47) 
ist  falsch  gebunden  (Ober-  und  Unterkante  vertauscht)  und  dabei  f.  (47)  ver- 
lorengegangen,  so  daB  die  Unterstimmen  zu  Nr.  40  (f.  40')  und  die  Oberstimme 


^)  H.  Riemann,  Sechs  bisher  nicht  gedruckte  dreist.  Chans,  von  G.  Binchois,  1892; 
Wolf,  Geschichte  der  Mensuralnotation  1,  193f. 

')  Vgl.  „Deul  angoisseux",  Denltm.  d.  Tonk.  in  Osterreich  7,  242  und  Droz-Thibault, 
Pofetes  et  mus.  25,  T.  12-21  =  43—52,  der  Anfang  des  Abgesanges  T.  22f.  =  41f. 

*)  Konkordanz  zu  MuM:\  =  RU^  16  und  £sc53;2  =  RU^  13  u.Esc.  7;  4  =  RUt  7 
(Pavia  362  f.  31';  Berlin,  Kupferstichkabinett  78  C  28  f.  7'  ohne  Text;  Stockholm 
fr?.  53  Nr.  102  nur  Text);  5  =  Esc  30;  6  =  Esc  10(Depuis  le  congie);  7  =  £sc  11 ;  8  ^ 
RUt  14  und  £sc  3  (Esc  B  f.  25');  11  =  RVa4,  Esc31(Tr345,  EscB  i.  15'). 

*)  SiMG  8,  517-20  =  Iter  hispanicum,  1908,  19ff.;  vgl.  Wolf,  Handbuch  der  Nota- 
tionskunde  1,  363  (Faks.  von  f.  I72;  die  Handschrift  ist  im  rechten  Winkel  gedreht, 
der  Palz  l^uft  parallel  zu  den  Systemen  quer  durch  die  Mitte).  Die  folgenden  Angaben 
nach  einer  Photographie  der  Handschrift  im  Besitz  des  musikwissenschaftlichen  Seminars 
in  Freiburg,  die  mir  Herr  Prof.  Gurlitt  freundlichst  zur  Verfugung  stellte. 

^)  Vgl.  ZfM  7,1924,  53f.  Fur  die  angewandte  Zahlung  (1 -62)  ist  zu  berucksichtigen, 
daB  f.  3'  und  4  ein  Stiick  bilden,  ebenso  f.  36'— 38,  und  auf  f.  47  die  von  Aubry  nicht  an- 
gegebenen  textlosen  Unterstimmen  zu  Nr.  47  (Jamais  tant  que  je  vous  revoye)  =  0  10 
Binchois  und  PR  193  stehen;  f.  12'  lies  Craindre,  f .  35'  Cuid'on. 
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zu  Nr.  47  (jctzt  f.  47)  fehlen;  ursprungliches  f.  (40)  ist  jetzt  f.  46',  (41)  =  45' 
usw.  bis  f.  (46')  =  f.  40.  Von  den  62  Stiickcn  sind  tizw.  waren  vier  zweistimmig 
(Nr.  4  mit  zwei  Tcxten,  Nr.  26,  A2,  46),  alle  iibri^en  drcistimmig  niit  einer 
Textstimme  ^).  Siebenfindensich  in  MUM,  seclisift  /?(7j,sieben  in  S/r;  von  den 
Italrenischen  Handschriften  weisen  nur  die  jiingsten  zahlreichere  Beziehungen 
zu  Esc  auf:  0  vierzelin  (davon  neun  ini  vierten  Faszikel)  und  Tr  zehn. 
Dementsprechend' uberwiegt  auch  in  der  Notation  bei  weitcm  das  taktnialiige 
tempus  perfectiim,  so  daB  die  Handschriften  Esc,  MUM  und  der  vierte  Faszikel 
von  0  (nebcn  der  weniger  guten  Aufzeiclinung  in  RU^  und  Tr  8y/g2)  den 
ausgepragten  Chansonstil  der  Epoclie  Dufay  — Blncliois  am  reichsten  iiber- 
liefern.  Von  den  27  Stiicken,  deren  Komponist  bckannt  1st,  gelidren  18  Bin- 
chois  an;  die  Vermutungliegt  nahe,  daB  Escebenso  wic  die  Binchoissammlung 
MuM&m  burgundischen  Hof,  wo  sich  der  Komponist  seit  1436  als  Kaplan 
Philipps  dcs  Guten  nachweisen  laBt^),  in  den  1430er  bis  50cr  Jahren  cntstan- 
den  ist.  Eng  verwandt  mit  Esc  und  MUM  ist  die  kleinc  SammlungRom,  Vat. 
Urb.  lat.  1411  (RU^)^),  die  zwar  in  Itaiien  niedergeschrieben,  aber  weniger 
aus  deni  franko-italienischen  als  dem  spezifisch  burgundischen  Repertoir 
gespeist  ist.  Da  sie  aus  dem  Besitz  des  Piero  de'  Medici  stanimt,  der  mit 
Dufay  persbniich  bekannt  war  und  im  Briefwechsel  stand,  bereitet  diese  An- 
nahme  keine  Schwierigkeiten  *). 

An  die  Statte  von  Dufay's  spSterem  Wirken  fiihren  die  beiden  schon  seit 
1841  durch  Cousse maker  bekannten,  aber  noch  nicht  naher  untersuchten 
Handschriften Canibrai  6  und  \\(Ca6u.ii)^).  In  diesengroBenPerganientkodi- 
zes  (51  x33,5  und  49,2  x35)  mit  nur  acht  Systenien  auf  der  Seite  liege n  die 
ersten  wirklichen  Chorbiicher  vor,  deren  Systenihohe  von  2,9  cm  fiber  das 
DurchschnittsmaB  in  den  Solistenhandschrlften  hinausgeht  (ahnlich  ist  nur 
noch  BU  mit  zehn  Systemen  von  2  cm  Hohe);  unter  den  erhaltenen  Quellen 
der  Dufayzeit  stelien  sie  jedoch  vereinzelt.  Sie  enthalten  in  schwarzroter 
Notation  und  doppelseitiger  Schreibung: 

^)  Aubry's  , .chansons  a  voix  seiile"  a.  a.  0.  520ff.  sind  samtlkh  zu  streichen. 

»)  1436  als  5.  Kaplan  Philipps  des  Guten,  1441  als  4.,  1445  als  3.,  1449  als2.,  vgl.  G.  Dou- 
trepont,  Lalitt.  frani;.  a  la  coiir  des  Dues  de  Bourgogne,  Bibl.  du  XV e.  s.8,  1909,  S.  21 1. 

■)  Wolf,  Geschichtc  der  Mensurainotation  1,  192;  Codices  urbinates  lat.  3,  1921,  S.  314; 
ein  Faksimile  bei  Bannister,  Mon.  Vat,  di  pal.  mus.  2,  Taf.  130  c, 

*)  Vgl.  MfM.  17,  1885,  S.  13f.  Konkordanz  zu  RU^:  Nr.  3  =  Esc  28.  0  120  Binchois, 
PC75  (Tenor);  4  =^  Mu  M  11  Binchois,  Esc  37  (Tr  345,  Esc  B  f.  15');  5  =  PC  f.  40' 
(unvollst.);  6  =  0  1 13  und  S?r  128  Dufay  (T"/- 778  4  st.,  Quart  tiefer.  Pavia  362  f.  65', 
Wolfenbiittel  extrav.  287  f.40');  7  =  Mu  M  A  Binchois  (vgl.  S.  241  A.  3);  12  =  S!rl93 
Binchois,  £sc  45  (Esc  B  f.  19');  13  =  VW;/ M  2  Binchois,  Esc  7;  14  =  Mu  M  8  Binchois 
(nur  Sup.),  Esc3  (Esc  S  f.25);  15  =  (PC  f.  22',  Esc  B  f.  39',  Pavia  f.  29',  Paris  f.  fr. 
15123  f.  87');  16  =  Ma  M  1  (ohne  Sup.),  Esc  53;  17=>{PC  f.  2'  nur  Sup.,  Esc  fi  f.  28'); 
19=^  7>575  usw. 

*)  Coussemaker,  Not.  s.  les  coll.  mus.  de  .  .  Cambrai,  Mem.  Soc.  d'emul.  Cambrai  18, 
1841,  37 ff.,  44f.  (separat  1843,  S.  93ff.  und  lOOf.);  Cat.  Depart.  17,  1891,  S.  2;  Wolf,  Oe- 
schichte  der  Mensurainotation  1,  196.  Ein  Verzeichnis  der  Musikanfiinge  verdanke  ich 
Herrn  Prof.  Ludwig,  wcitere  Mitteilungen  iiber  die  Handschriften  Herrn  Dr.  A.  Smijers. 
Die  liturgische  Handschrift  Cambrai  32  (Kat.  Nr.  29,  Ca  32)  mit  mehrst.  Hymnen- 
nachtriigcn  sei  hier  (ebenfalls  nach  einem  Anfangsverzcichnis  Prof.  Ludwigs)  gleich  ange- 
schlossen.  Nr.  3  und  4  bei  Coussemaker  1841,  S.  120  (1843,  S.  64)  sind  zu  streichen,  da 
nicht  mehrstimmig.  Vor  Nr.  1  gehOrt  noch  ein  weiB  notierter  Fauxbourdon  Verbiiin  super- 
«um,  Nr.  2(Couss.  Nr.  I)  =  ModB6  Dufay,  Nr.  5  (Couss.  6)  =  Mod  S  8  Dufay  (Quart  hfther) 
und  Tr  1428,  Nr.  7  (fehit  Couss.),  l$te  confessor  (3st.  schwnrz)  ^  Apt  24  und  Tr  148(beide 
mit  anderer  Mittelstimme). 
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2^ 


{Ca  6) 


Alleluja  0  Maria  pia  mater, 
Salve  decus  puritatis^)       I 
Kyrie  , 

Et  in  terra 
Kyrie 


5'  — 10  '  Patrem  (Zum  Amen 

Marientext) 
10'- 13  I  Et  in  terra 


17'-20 
20' -24 
23' -24 
24' -27 
27' -30 

30' 

31 
3r-33 


Kyrie  (Nachtrag) 
Patrem  omnipotcntem^) 

Et  in  terra 
Patrem  omnipotentem 
lam  ter  quatertiis 
Et  in  terra") 
Patrem  omnipotentem*) 
O  quam  gloritica  luce 
0  quam  glorifica  luce 
Et  in  terra 


36' -37 
37-37' 
38-38' 


33'  — 36  !  Patrem  omnipotentem        3 


Kyrie 

Et  in  terra 

Patrem  omnipotentem*) 

Oaude  summe  siimma 

parens'') 


(iiturg.) 

(Diifay) 
(Dufay) 
(Dufay) 


4   (Dufay) 
4  j  (Dufay) 


(Dufay) 


(Binchois) 
(Binchois) 


(Dufay) 

(Joh. 
Franchois) 

(Iiturg.?^) 
(lit.) 
(lit.) 


/  889 
\1510 


\1376 

/  9 
U377 
1366 
1440 


10 
487 


Von  dreizehn  Satzeii,  deren  Verfasser  festzustellen  ist,  stamnien  siehen  von 
Dufay,  der  auch  den  Kontratenor  zu  Nr.  13  hinzufiigte,  fiinf  von  Bin- 
chois und  einer  von  Joh.  Franchois  (von  Gembloux);  Beziehungen  sind 
nur  zu  den  franko-italienischen  Hauptquellen  nachweisbar.  Es  laSt  sich 
daher  mit  Riicksicht  auf  die  bokannten  Daten  aus  Dufay's  Leben  —  denn  auf 
seine  Anregung  gchen  die  Sammhingen  jedenfalls  zuriick  —  mit  hoher  Wahr- 
scheinlichkeit  schlieBen,  daB  Dufay  dicse  Werke  aus  Italien  nach  Cambrai 
schickte  oderselbst  mitbrachte,  undda6  sie  nicht  spater  als  zu  Anfang  seines 
daucrnden  Aufenthaltes  in  Cambrai,  vielleicht  in  den  1440er  Jahren  nieder- 
geschrieben  sind^). 

Die  burgundischen  Quellen  bis  zur  Mitte  des  15.  Jahrhunderts  zeigen 
samtlich,  die  italienischen  zuni  iiberwiegenden  Teil  schwarz-rote  Oder  schwarz- 


*■)  Mensural  im  Longa-Brevis-Rhythmus. 

=)  Auch  Tr  942,  ohne  Disc.  2. 

^)  „Contratenor  du  fay". 

*)  Mit  1  St.  „Chorus". 

*)  Scheint  eine  unvolist.  mehrst.  Komposition. 

«)  Unvollstiindig,  ein  Blatt  fetilt. 

')  Prosa  de  B.  Maria  Virg. 

")  Vgl.  die  Nachrichten  iiber  Musikaufzeichnungen  in  Cambrai  bei  Houdoy-Haberl, 

VfM  1,  446  (Baust.  1,  50),  die  I446im  Zusammenhang  mit  Dufay  beginnen. 
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3 
4 

13 
14 

18'-20 
20' -22 

Et  in  terra 
Et  in  terra 

3 
3 

(Bincltois) 

I  135 

V1479 

905 

19 

35-38 

Patretn  omnlpotentem 

3 

(Binchois) 

121 

2 

1367 

21 

42-45' 

Patrem  omnlpotentem 

3 

(Binchois) 

(     19 
11388 
(4st.) 

24 
25 

50 
50' 

Sanctus 
Agnus 

1 
1 

(liturg.) 
(liturg.) 

we 

Be  Notie 

rung.    Der  ietzt  eintretende  Wech 

>el  in 

die  w 

;iB-scli 

^o 

O 

"J 
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Nr. 

I 
2 

1 
2 

3 

3 
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5 

5 

8 

8 

4 

9 

in 

10 

7 

11 
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12 
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15 

20 

16 

6 

17 

9 

18 

11 

21) 

IS 

22 

14 

23 

21 

26 
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zeichnung  ist,  wie  oben  erwahnt,  mit  einer  anschaulichen  Veranderung  der 
Handschriften  und  dem  Auftreten  eines  neuen  Repertoirs  verbunden;  die 
bisherigen  Werke  werden  nur  vereinzelt  noch  in  die  neue  Umgebung  iiber- 
nommen,  eine  Reihe  von  charakteristischen  Formen  und  Stilen  verschwindet 
mit  einem  Schlage.  J.  Wolf  faBt  die  Notationsanderung  als  eine  rein  schreib- 
technische  Umwalzung  auf  und  benutzt  zur  Datierung  ohne  Unterschied  itali- 
enisches,  deutsches  undenglischesMateriali);dabei  wird  vorausgesetzt,daBdie 
neue  Gewohnlieit  in  alien  Landern  gleichzeitig  aufgetreten  sei.  Alle  Anzeichen 
sprechen  jedoch  dafur,  daB  sie  von  Italien  ausging.  Mod  B  und  samtliche 
nach  und  nach  entstandenen,  nicht  etwa  spater  in  extenso  unigeschriebenen 
Faszikel  von  0  und  Tr  8'j/g2  iiberliefern  ein  sonst  nur  scliwarz  notiertes 
Repertoir  in  schwarz-hohlen  Noten  {FM  bleibe  seiner  offenbar  spateren  ETit- 
stehung  wegen  bei  Seite)  und  noch  mehr:  sie  bringen  geschlossene  Sammlungen 
in  der  alten  prolatio-Notierung,  wahrend  die  konsequente  Fortbildung  der 
Rhythmik  zur  Semibrevis-Bewegung  sich  unbeeinfluBt  davon  in  der  schwar- 
zen  Notenschrift  vollzog.  Es  Hegt  kein  Grund  vor,  diese  weiB  notierten 
Handschriften  mit  ihrem  alten,  zeitlich  zum  Teil  scharf  begrenzten  Repertoir 
nach  1450  zu  datieren.  0  zeigt  im  ftinften  und  zweiten  Faszikel  auf  f.  81, 
22'~23'  und  28'— 29  mitten  unter  den  ,,wei6en"  Stiicken  vier  schwarze  in 
guter  italieniscer  Notierung  mit  dem  gebrauchlchen  Formenmaterial,  was 
bei  Stainer  nicht  erwahnt  ist.  Diefruhen  italienischen  Umschriftensind  gewiB, 
worauf  Fr.  Ludwig(mundlich)hinwies,  auf  die  wachsende  Verwendung  von  Pa- 
pier als  Schreibstoff  zuriickzufiihren ;  die  schwarzen  Notenkopfe  schlagen  hieroft 
auf  der  Rijckseite  durch  und  machen  die  dortige  Aufzeichnung  schwer  les- 
bar').    In  Frankreichund  Burgund,  wo  manweiterhin  auf  Pergament  schreibt, 

^)  Qeschichte  der  Mensural  notation  I,  393ff. 

*)  Vgl.  die  Faksimiles  aus  BL  in  Early  Engl.  harm.  1,  bes.  Taf.  58  —  60. 
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fallt  dieser  Grund  fort.  Das  Auftreten  der  weiBen  Noten  kann  hier  im  Zu- 
sammenhang  mit  dem  Repertoirwechsel  nur  ais  Ausdruck  eines  neuen  rhyth- 
mischen  Empfindens  gedeutet  werden,  das  sich  in  bestimmten  Schiller-  oder 
Freundeskreisen  auch  alsbald  dieser  neuen  —  sei  es  aus  Italien  Ubernommenen, 
sei  es  selbstandig  umgebiideten  —  Symbole  bedient.  Von  Caron,  Hayne, 
Okeghem  und  den  anderen  Musikern  der  jungen  Generation  um  1450  ist 
kein  Werk  mebr  in  schwarzer  Notierung  iiberliefert. 

Bis  zu  diesem  Zeitpunkt  zeigen  die  Quellen  des  14.  und  noch  weiter  zurOck 
die  der  zweiten  Halfte  des  13.  Jahrhunderts  einen  ununterbrochenen  Zu- 
sammenhang  sowohl  in  den  anschaulichen  wie  den  inhaltlichen  Charakteren. 
Der  eigentliche  Trager  der  Kontinuitat  ist  die  franzosische  Musik,  deren 
Selbstandigkeit  und  logische  Entwicklung  in  keinem  Punkt  fraglich  sein 
kann.  Sie  zeigt  auch  im  14.  Jahrhundert  eine  unverniinderte  Expansionskraft, 
in  ihr  bilden  sich  die  entscheidenden  Pragungen  der  isorhythmischen  Mo- 
tette  und  der  Ballade.  DaB  die  Musik  der  ersten  Halfte  des  15.  Jahrhunderts 
ganz  von  der  Auseinandersetzung  mit  diesen  Formen  beherrscht  wird,  zeigt 
schon  eine  erste  kritische  Durchmusterung  des  Quellenbestandes.  Der  scharfe 
Wechsel,  der  hierin  um  die  Mitte  des  jahrhunderts  eintritt,  veranlaBt  von 
vornherein  die  sogenannte  erste  niederlandische  Schule,  d.  h.  den  englisch- 
burgundisch-italienischen  Musikerkreis  um  Dunstable,  Dufay  und  Binchois 
zunachst  und  vor  allem  aus  den  Traditionen  des  14.  Jahrhunderts  heraus  zu 
deuten. 

Verzeichnis  der  Handschrif ten-Siglen 


Apl  (Apt,  KapitelsWbliothek)   201 

Bare  (Barcelona,  B.  de  Catalunya  853)  200 
Bare  B  (Barcelona,  Orfeo  Calais  Ms.  2)  205 

BF  (Berlin,  Fragment  Fleischer) 194 

Bern  (Bern,  Stadtbibl.  A  421  =  A47I)  206 

BL  (Bologna,  Liceo  musicale  37) 234 

BolH  (Bologna,  B.  Univ. 596  busta  HH)  207 

BU  (Bologna,  B.  Univ.  2216) 236 

Co  B,  C  (Cambrai  1328(1176)) 197 

Ca  6,  II,  32  (Cambrai  6,  II,  32  (29))  242 
Cd  A,  B,  C  (Cambridge,  Un.-Libr.  Ff. 
VI.  16,  Kk.  I.  6;  Gonville  and  Cains 

Coll.  334) 220 

Cft  (Chantilly,  Musfc  CondS  1047)  ...  207 
Dom  (Domodossola,  Calvario,  Ms.  14)  230 
EMus  (Oxford,  Bodl.  E  Museo  7) . . . .  220 

Esc  (Escorial  V.  III.  24) 241 

Esc  B  (Escorial  IV.  a.  24) (241) 

Fauv  (Paris,  B.  N.  fri;.  146) 176 

FL  (Florenz,  B.  Laur.  Pal.  87) 226 

FM  (Florenz  B.  Naz.  Magliab.  XIX. 

112  bis) 238 

FP  (Florenz,  B.  Naz.  Panciat.  26)  ...  226 

IV  (Ivrea,  B.  Capitolare) 185 

Kras  (Warschau,  B.  Krasinski  52)  ...  234 
Lo  (London,  Br.  Mus.  add.  29987)  ...  226 

Maeh  (Machaut-Handschrtften) 206 

MeV  (London,  Fragment  Mac  Veagh)  196 
Mod  (Modena,  B.  Estense  lat.  568)...  230 
Mod  B  (Modena,  B.  Eslense  lat  471)  236 
MiiX(Munchen,Staatsbibl. mus. 3223)  230 
MliZ.(Munchen,Staatsblbl. mus. 3224)  235 


MuM(Munchen,Staatsbibl. mus. 3192)  241 
Mu  N  (Miinchen,  Staatsblbl. mus. 3725)  234 

0  (Oxford,  Bodl.  Can.  misc.  213) 240 

OH  (Old  Hall-Manuskript) 225 

OM  (Oxford,  Magdalen  Collegge  100)  220 

OS  (Oxford,  Bodl.  Selden  B  26) 226 

P  (Paris,  B.  Naf.  it.  568) 226 

Pait  (Padua,  B.  Univ.  684  und  1475)  228 

Pad  B  (Padua,  B.  Univ.  1115) 231 

Parma  (Parma,  Archivio  di  State) . . .  231 
PC  (Paris,  B.  Nat.  n.  a.  fr;.  4379) ....  232 
PR  (Paris,  B.  Nat.  n.  a.  fr?.  6771)  207,  233 

Pr  (Prag,  Univ.-Blbl.  XL  E.  9) 218 

Pic  (Paris,  B.  Nat.  Coll.  dc  Picardie  67 

f.  67) 195 

RB  (Rom,  Vat.  Barb.  lat.  171) 228 

RO  (Rom,  Vat.  Ottob.  1790) 226 

RUi  (Rom,  Vat.  Urb.  lat.  1419) 226 

RU,  (Rom,  Vat  Urb.  lat.  1411) 242 

SI  (London,  Br.  Mus.  Sloane  1210)...  223 

SI  P  (St.  Petersburg,  F.  I.  378) 234 

Sir  (StraBburg  222  C  22) 218 

Til  (London,  Br.  Mus.  Cotton  Titus  A 

XXVI)  233 

Til  D  (London,  Br.  Mus.  Cotton  Titus  D 

XXIV)  223 

Tournai  (Tournai,  B.  de  la  Cath^dr.)  194 
7'rS7-M(Trient-Wien,  Kodex87-93)  239 

Til  B  (Turin,  B.  Naz.  J.  II.  9) 209 

Ven  (Venedig,  B.  Marc.  IX.  145) 236 

W,  (Wolfenbuttel,  Helmstad.  499)  ...  223 
Wore A-;(Worcester,ChapterLibrary)  219 
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Beilagen 
Die  zur  Datierung  benutzten  historischen  Motetten  von  Iv  folgen  hier,  soweit  sie 
greifbare  Anspielungen  auf  einzelne  Ereignissc  cntlialteii.  Eine  kritische  Ausgabc 
der  vielfach  verderbten  Fassungen  riiuB  Sachverstandigcn  uberlassen  bleibtn.  Hcrr 
Dr.  Gennrich  war  so  frcundlicli,  Nr.  5  und  6  durchzuscheii;  da  cine  Edition  der 
franzosischcn  Tcxte  seinerseits  zu  erwarten  ist,  kann  die  Angabe  der  Le?arten  hier 
unterblciben.  Weitere  Motettentexte  des  14.  Jahrliunderts  finden  sicli  bei  J.  Wolf 
{aiisFauv,  vgl.  S.  177),  P.  Meyer(aus  Pic,  vgl.  S.  195),  Analecta  hymn.  32,  112  und 
232(ausWien  883),  42,247  (aus  Darmstadt  521),  V.  Chichmaref  (Moc/i,  Po^s.  lyr. 
de  G.  de  M.  2,  1909,  S.48lff.),  A.  Gastoue  (aus /^p/,  Riv.  mus.  it.  11,  1904,  283f.), 
imKatalogChantiny(Ch.  Le  cabinet  des  livres,  Mss.2, 1900,  S.296ff.),  bei  L.Del  isle 
(Bibl.  de  I'Ec.  desCliartes62,  1901,  S.716),  Coussemaker(vgl.  S.  167),  J.  Stainer 
(Early  Bodl.  Mus.  2,  1913  aus  EMus  und  OS,-  Dufay  S.  193)  und  im  Katalog  Wor- 
cester (S.  219  A.  4)  S.  160  ff. 

I  (/v  I) 

Motetiis 


Triplum 

O  Philippe  Franci  qui  generis 

rex  Franconim  septimus  diceris, 

si  scriptuhs  constat  liistoricis 
4  et  lamentis  defletur  tragicis 

quod  Gedeon,  David  et  Josue 

reges  stare  nee  supervacue, 

Sepnacherib  anglus  Asyrium 
8  et  Macedo  niodiciis  Darium, 

Liionita  rex  exercicium 

ac  Tomyris  Cyrum  demeritum, 

Imperasse  Romanes  lacius 
12  at  quam  ferro  virtute  melius, 

quam  robore  plus  artis  lumine, 

prudencia  quam  multitudine: 

Est  iE'tor,  ut  hec  non  deseras, 
16  ut  ab  hoste  spolium  referas, 

ac  tti  prius  sensu  paraboJe 

meminisses  dehinc  regnicole 

quorum  Remcs  rapit  ambicio, 
20  neutros  (?)ambos  inflat  presumpcio 

Senones  et  Virdones  oda 

inficiunt  gula  luxuria, 

Bituricos  vexat  cupiditas, 
24  Avernanos  bilis  immanifas, 

Burdegalos  livoris  furia 

gemellosque  Gotas  perfidia. 

Vgl.  S.  187  u.  191  TriplumZ.  2Ludwig  (AfM.  V,  224  A)  schlagt  oplimus  vor]  !0 
!v  tamaris]  12  Iv  virtutu]  18  .  .  .  sses,  vorher  10  Grundstriclie  (m,  n,  u,  i)]  Motet. 
18  ambit  stark  vcrwischt,  aber  wahrscheinlich. 
II  (/v4) 
Triplum  allegorisch  auf  die  Sonne  („Febus  mundo  oriens"). 


0  bone  dux  indolis  optime, 
motus  primos,  lohannes,  reprime 
tirannidis  sorde  ne  sordeas, 
4  rex  nature  regnare  studeas. 
Detim  cole,  Deum  inherita, 
ecclesia  pro  matre  milita, 
meliora  pjura  que  nocere 
8  nobilibus  sensibus  videre  (?) 
rei  cura  precedat  publice, 
liunc  modeste  proprium  rcspice 
pupillulo  vidue  pauperi 

12  querentibus  tribunal  aperi. 
Non  te  rodat  ambro  vel  histrlo 
nee  acerba  elves  exactio.  i'. 

Militibus  solve  stipendia, 

16  ne  predones  fiant  inopia; 

pede  calea  quodcumque  terreum 
(ambit)  gemmam,  muricem,  ostreum. 
Bonum  pacis  quere  summo  opere, 

20  federare,  set  sano  federe, 
tandem  terras  eripe  sanguine 
diro  (?)  lotas  a  falso  munere, 
testamentum  cura  persolvere 

24  donee  vivis  et  felix  morere. 


Lanista  vipereus 
ibis  fundens  toxicum 
pellitur  dum  germeus 

4  vigor  est  (?)  in  publicum 
sit  dum  comes  floreus 
ostendit  se  Guallicum, 
perit  sermo  felleus 

8  eum  dice<n>s  Anglicum. 

Zelat  miles  stelleus 

regnl  bonum  exituni 

quod  hostilis  malleus 

12  compressit  non  modicum. 


Motctus 


Costat  ut  iapideus 

mons,  dum  nil  sophisticum 

movet  hunc,  nam  apcus  (?) 

16  flos  ad  modum  apicum 
inest  et  equoreus 
Dalptiinus  qui  unicum 
reputat,  nam  lacteus 

20  amor  trait  reliquum. 
Te  vcro  corporeus 
vigor  dat  terrificum 
et  decor  purpureus 

24  te  facit  angelicum. 
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i\)H   lijiVl 


Tenor 
Cornibus  equivocis 
pascens  inter  lilia 
feriens  fertilia 
4  et  ferariim  principem 
de(be)tlans  multiplicem 
fructum  ponis  (?)  crucifixe 
vaca  salit,  dum  infixe 
8  sunt  vires  in  ilicem, 
natans  aqiiam  duplicem 
ad  delectabilia 
pascua  fertilia 
12  venit  cum  univocis. 
Vgl.  S.  192.    Alle  Anspielungen  weiU  ich  nocli  nicht  zu  deuten;  die  Kuh  (vaca) 
war  das  Wappentier  der  Grafcn  von  Foix. 

Ill  ilv22.  Philipp  von  Vitry) 
Motetus 

Hugo,  Hugo,  princeps  invidie, 

tu  cum  prima  pateas  facie 

homo  pacis,  virtutum  filius: 
4  te  neminem  decet  in  populo 

lingue  tuo  ledere  jaculo, 

set  ignarum  docc  te  pociusi 

Qua  me  culpas  igitur  rabie 
8  assignata  mitii  nulla  die 

inconsultus  causamque  nesclus? 
Stupen  et  eo, 

cum  invidus  sic  sis,  palam  plus 
12  perpere,  dicere 

ipocritam  te  possum  verius. 


Zum  Tripluni  vgl.  S.  192. 


Tenor 
Magister  invidie 


IV  (/V26) 
Triplum 


Rachel  plorat  (ilios 

suos  Christi  nuncios 

vinculis  abstrictos 

4  per  tirannos  impios 

pseudo-Chris'i-noxios 

nequiter  afflictos 

nee  vult  consolari: 

8  Cernens  magnos  presules, 
regi;s,  duces,  presides, 

cicrum  reguiarcs, 

supernorum  exules 

12  proprias  ut  desides 

non  linqucntes  lares 
late  epulare, 


Sperantes  in  mammona, 
16  regravantes  onera, 
fabricantes  vana, 
latrantes  raussissona, 
preamantes  munera, 
20      scoriantes  sana, 
nusquam  saturari. 

Quos  expectant  miseri 
qui  solido  carceri 

24  fraduntur  vel  funeri: 
Non  sic  herent  etheri 
cum  adherent  cineri, 
sed  ad  portam  inferi 

28       currunt  premiari. 


Ha  fratres,  ha  vos  domini, 
cum  fides  et  natura 

vos  mergat  (?),  rccordemini 
nostra  gravi  jactura: 
plura  ferimus  dura. 

....  parturit  (?)  nemini 
qui  de  Christi  cuitura 

I  sit,  set  prostratus  stramini 
tortus  dura  tortura, 
crura  frangunt  pressura. 


Vox  isti  sonat  agmini 
12       quod  Francorum  structura 

magno  nostro  discrimini 
subveniet  captura 
rura  prendens  secura 

16  Moxque  sarcinam  oneri 
gravat  gens  preitura(?) 
cum  pigritatis  sanguini 
nostro  datur  victura(?) 

20      thura  dans  Deo  pura. 


^^  — .._._-    Heinrich   [ksseler 

Vgl.  S.  186,  Tripl.  14  (/r)  laic]  23  solidam]  Mot.  6  ansthciiKini  verdcrht. 
Zii   Nr.  V 

PliilippvoiiVitry's  cinzifjc  crti;iltcnefraEu6sisclie  Motettc  (ihni  zLif:;eschriebcn 
von  Gasse  de  la  Bignc,  vpl.  C.  S.  3,  IX)  ist  ein  jugendwcrk  (un  motel,  qii'il  fist 
nntiveaulx)  und  zcij^t  aiifs  klarstc  den  Zusaiiiiiiciihnng  der  Motettc  des  14.  Jalir- 
luinderts  tnit  den  oft  ziticrtcn  Werken  dcs  Pctnis  dc  Cruce:  fiber  dcni  hrcit- 
gczogencn  Tenor  baut  sich  cin  langsani  ini  1.  Modus  vcrlaufendcr  Mntetiis  und  ein 
zwischen  schneller  Dcklaniation  und  Haltenotcn  vvcchsclndes  Tripltiin,  das  Gauze 
jetzt  jedoch  diircli  die  bei  Pctrus  de  Cruce  iiocli  nicht  lierrschcndc  Isorhythmie  aufs 
kunstvollste  rationalisiert.  Vgl.  dazu  Coussemaker,  L'art  liarmon.  Nr.  lOimdll, 
und  Ludwig  in  Adiers  Haiidbiich,  S.  2l9f.  Die  Seinibrevis  ist  in  der  Obertragung 
als  Vicrtelnote  wicdergcgcben:  die  einzige  Miigiichkeit,  der  koniplizierten  Rhyttiinik 
diescr  Werke  mit  den  licutigen  Schriftsyinbolen  cinigcnnaikn  gcreclit  zu  wcrdcn; 
der  modus  perfcctus  im  Motctiis  und  Tenor  zcigt  iiiro  Grenzcii.  In  den  isorliytlinii- 
schen  Perjodtn  (iiier4x4)  bcgcgncii  Spaltiingen  und  Vcreiniginigen  eiiizclncr  Wertc 
sehr  biiufig;  ein  siclieres  Kcnnzeiciien  isorliytlimisclien  Aufbaues  bildeii  nur  die 
Pausen-Entsprechungen.i)  Ein  Qucrstricli  zu  Anfang  der  Akkoladeii  trennt  die 
Perioden  (-'),  untergesetzte  Klaniinerti  (l  j)  bezeichnen  rote  Notcn,  die  Takt- 
zeichen  der  Vorlage  (Kreis  und   Halhkrcis)  sind  bcihelialtcn  bczw.   crganzt. 

Zu  Nr.  VI 
Mit  Riicksicht  auf  die  Melodiebilduiig  wurdc  auf  '/„  verkurzt  und  die  pro- 
latio  niaior  unbeachtet  gelassen;  Taktstriche  stehcn  bei  niodaler  Dcklaniation 
unmittelbar  vor  der  Hebnng,  sonst  ini  Abstand  ciner  perfekten  Longa.  Takt 
70 — 74  zeigt  in  Pic  folgendc  Textvertcihing,  nach  der  auch  die  Taktstriche  uni- 
zustellen  sind:  |  J  7?5  |  J  JZ\SZ_i  J  |  J       J   |  J     -T  J^  i^  -T  |  J  •     Beide 

Puis  k' a  vo-lcr  nc  trouvnnsPliisd'oisiaiisenclicsl  pa-is. 
Lesartcn  ergebcn  durch  das  Ziisammentrcffcii  des  1.  und  2.  Modus  sehr  rcizvolle 
rliythmische  Wirkungen,  wie  iiberhaupt  das  Schwergcwicht  dieses  Kanons  in  seiner 
erstaunlicli  frei  durchgebildetcn  Rhytliniik  zu  liegen  scheint.  Man  beachte  z.  B. 
die  drastische  Pause  Huo,  hiw,\houp!,  die  schlagfertigen  Hoketi  und  den  drei- 
teilig  kontrastierenden  Aufbau. 


')  R.  Pickers  Analyseti  ZfM.  VII,  1925,  S.  211  f.  sfelien  den  Aufbau  der  Machaut- 
Motetten  unnOtig  kompliziert  dar;  die  vier  Werke  sind  durchlaiifend  isorhythmisch  mit 
jc  2'^<:j,  2>;3V„  2X3  und  2X3  (im  Tenor  2X3X2)  Perioden. 


/»  .77  (rol.  a3'-24) 

o 
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Philipp  von  Vilry 
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Iv68  (foi.52')  VI 

/'itJiS  Cfol.67')     (vorkurit  «uf  Vb) 


So       jo     ohsntamins    quo  no         suel  De  la      sim-ple  sans     or  -  ffuel  6u  j'ai 

l)  |>:Vori.  nur/v  ^eile  1       2)/e  aob  statt&ba        3)  Fie  J  J?        4}/'te  olcht  li^iert 


^^^^ 
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.i        ^g^iJllI  ^f 
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ig  B  r  '"^1 

f=p 
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1^^^^. 

i^^ 

Qu.Dt 

I'.ir 
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est  Clair  aans  pros 

,veat.                     A-lon» 

y,cainpains      Ires         douSpLes  oy  - siaus  sent  chi       de  -  sons! 
1)  lt>  r  siatt  d  (als  ictile  Note  vor  SchlUsaelwechsel) 


Hoi    orlontjcoil 


Hoi      Jo-tes,je-tes,  On  vous  les       per  -  desi  Hu-o,  ha-c 
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^han  -go,  lnoQgra  Din.Hoa,     hahau,      tiahKa,        houpl  UaU)      hahau,     tia.hai 


L(l,l   I  J^    jJ'p    p 


^ 


^m 


£.-,, 


boD  ^re  Din.Hcm,     unau,      naoau, 


H.'  hj^^O  p  pir      ^  Ip  Iff    ''plr  ^PP>  1^    J 

"^        liotipl  Hu-0,  hu-Q,  hu-o,    le'Vea     lil  Hau,       uhu,  tia-tuu,    ba  hat      Mor>      ast. 


bo  op;  Han, 


luhaj,  hanau, 


que      ae  puis     mi 


J)  Pie  c  slatt  *        •  i)Kc  a  siatt  f 


Ant  Wt.-iillr.^DMt 
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Doppelrohrblatt-Instrumente  mit  Windkapsel 

Ein  Beitrag  zur  Geschichte  der  Blasinstrutnente  im  16.  u.  17.  Jahrhundert 

Von 

Georg  Kinsky,  Koln  a.  Rh. 

Mehrfach  erwahnte  Quellenwerke. 
Adiung,  Jakob.  Musica  mechanica  Organoedi  . . .  zutn  Drucke  befOrdert  von  Joh.  Lorenz 

Albrecht.     Berlin  1768. 
Agricola,  Martin,    Musica  instrumentalis  deudsch,  I.  und  4.  Ausgabe.    Wittenberg  1528 

und  1545.     [Neudruck:  Leipzig  1896.] 
AIM  =  Archiv  fiir  Musikwissenschaft,  Jahrgang  If.     Leipzig  1918f. 
Bartsch,  Adam.     Le  peintre  graveur.     21  Bde.     Wien  1802  —  1821. 
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Einleitung 

Im  Blasinstrumentarium  der  vorklassischen  Zeit  —  d.  h.  dem  Zeitalter  der 
Renaissance  und  des  Barock  —  stehen  die  Doppelrolirblattinstrumente^) 
durch  die  groBc  Zahl  und  Mannigfaltigkeit  ilirer  Arten  an  weitaus  erster  Stelle. 
Innerhalb  der  welt  verzweigten  Schalmeienfaniilie,  deren  Hauptvertreter  die 
Bomharte  oder  Pommern  und  die  Fagotte  sind,  nimmt  eine  reichhaltige 
Gruppe  vernioge  ihrer  abweichenden  Anblaseart  eine  Sonderstellung  eln: 
die  sog.  W»ndkapselinstrumentc-).  Bei  diesen  Schalmeien  lag  das  Rohrblatt 
nicht  frei,  sondern  es  war  von  einer  hdlzernen  Kapsel  umschlossen,  die  als 
Windbehalter  (Windkammer  oder  Magazin)  diente,  also  dieselbe  Aufgabe 
wie  der  lederne  Sack  der  Sackpfeife  zu  erfiillen  hatte.  Die  Kapsel  war  oben 
oder  seitlich  mit  eineni  Mundloch  oder  einer  schlitzartigen  Offnung  versehen, 
in  die  der  Spieler  blies  und  dadurcli  das  in  die  Kapsel  miindende  Rohr  zur 
Ansprache  brachte.  Diese  durchaus  der  Sackpfeife  entsprechende  Anblaseart 
war  zwar  wesentlich  leichter  als  das  ,freie'  Blasen  zu  erlernen  und  zu  be- 
herrschen,  hatte  jedoch  den  Nachteil  zur  Folge,  daB  dem  Blaser,  da  er  ja  das 
Rohr  nicht  unmittclbar  bcriihrte,  jeder  EinfluB  auf  die  Formung  und  Ab- 
stufung  des  Tones  entzogen  war.  Dadurch  war  auch  ein  Uberblasen,  also 
eine  Ausnutzung  der  Tone  der  hoheren  Oktave,  in  der  Kegel  unmbglich^), 
so  daB  diese  Instrumente  auf  die  durch  die  Grifflocher  erzielbaren  Tone  im 
Umfang  von  meist  nur  einer  None  beschrankt  blieben  ).     (Vgl.  Praetorius' 


'■)  Fiir  die  Zeit  vor  1700  wiirde  auch  die  Bezeichnung  »Rohrblattinstrumente«  geniigen, 
da  die  Erfindung  des  einzigen  Instruments  mit  einfachem  Rohrblatt,  der  Klarinette,  erst 
in  den  Ausgang  des  17.  Jahrhunderts  failt. 

*}  Der  von  C.  Sachs  eingefiihrte  Ausdruck  »Windkapsel«  ist  zutreffender  als  die  vorher 
iibliche  Bezeichnung  »Mundkapsel«. 

^)  UaB  trotzdem  ein  Oberblasen  der  tiefsten  TOne  zu  ermSglichen  ist,  hat  Mahillon 
jiachgewiesen  (s.  Cat.  Briissel  II,  245,  Bemerkung  zu  Nr.  958).  In  der  Praxis  wurde  hiervon 
jedoch  wohl  kaum  Oebrauch  gemacht. 

*)  Eine  Ausnahme  bildet  nur  das  sog.  »Kortholt<(  (s.  Abschnitt  VllI),  das  infolge  seiner 
groBen  Lochcrzahl  einen  Tonumfang  bis  zu  zwei  Oktaven  erreichte. 
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Beschreibung  der  Krummhorner');  sie  „haben  .  . ,  oben  iiber  den  Rbhrlein 
sonderliche  Capsulen,  darumb  man  sie  datin  auch  desto  weniger  zwingen  und 
im  Ton  nachzugeben  nicht  sonderlich  helfen  kanti.  ...  Sie  geben  aber  .... 
nicht  mehr  Stimmen  oder  Tonns  als  sie  Ldcher  und  Schliissel  [Klappen] 
haben".) 

Die  immerhin  auffalUge  Verbreitung  der  Windkapselinstrumente  wahrend 
des  16.  und  der  ersten  Halfte  des  17.  Jahrhunderts  erklart  Ernst  Euting^) 
mit  dem  Bestreben  der  Zeit,  in  der  Orchestrierung  die  Orgel  nachzuahmen. 
Da  die  Klangfarhe  dieser  Kapselschalnieien  den  Regalen  —  kleinen  Orgel- 
werken  mit  aufschlagenden  Zungenstimmen  —  oder  Schnarrwerken  entsprach, 
fOr  deren  grellen  und  starren  Ton  die  Epoche  der  Spatrenaissance  eine  be- 
sondere  Vorliebe  besaB,  ,,so  muBten  jene  Instrumente,  die  fast  welter  niclits 
sind  als  die  Schnarrwerke  der  Orgel,  auch  in  grolierer  Anzalil  zur  Mitwirkung 
herangezogen  werden  .  . .  Man  brauciite  nicht  an  Ausfiihrenden  zu  sparen, 
da  ihre  Technik  keine  groBen  Schwierigkeiten  bereitete".  Das  ist  an  sich 
richtig  —  den  inneren  Grund,  „einen  Punkt  von  auBerster  Wichtigkelt", 
hat  aber  erst  Curt  Sachs^)  aufgehellt:  „das  Renaissancezeitalter  geht  nicht 
auf  An-  und  Abschwellwirkungen  aus;  es  kennt  kauni  eine  Starkedynamik. 
Ebenso  wie  dem  Hauptinstrument,  der  Orgel,  die  Belebung  des  Tones  ver- 
sagt  ist,  so  sind  unter  den  Rohrblattinstrumenten  der  Zeit  die  meisten  von 
Natur  tonstarr:  sie  werden  durch  eine  Kapsel  angeblasen,  die  eine  Beein- 
flussung  der  Starke  ausschlieBt;  die  Schnabelflote  schlagt  beim  geringsten 
Versuche  kraftigeren  Anblasens  in  die  hbhere  Oktave  iiber.  Auch  das  Kiel- 
klavier  ist  in  seincn  verschiedenen  Typen  Starr,  und  beim  Klavichord  treibt 
starkerer  Tastcndruck  den  Ton  in  die  Hbhe.  Zu  anderen  Anzeichen,  dai5  die 
Musik  vor  1600  des  Kunstmittels  der  Starkedynamik  entraten  habe,  tritt 
also  seitens  der  Instrumentenkunde  der  Beweis,  daB  die  Mehrzahl  der  ge- 
brauchlichen  Instrumente  einer  solchcn  Dynamik  gar  nicht  fahig  gewesen 
ist."  Dieser  fur  die  musikallsche  Stilkritik  bedeutsame  Hinweis  darf  wohl 
als  Rechtfertigung  gelten,  die  Windkapselschalmeien  zum  Gegenstande  einer 
ausfiihrlichen  Darstellung  zu  wahlen,  mogen  sie  auch  ihre  Rolle  schon  im 
17.  Jahrhundert  ausgespielt  und  fiir  die  Klassiker-  und  Folgezeit  jede  Be- 
deutung  eingebiiBt  haben. 

Als  Ahnen  der  ganzen  Sippe  kommen  —  nach  Sachs  —  in  erster  Reihe 
Instrumente  nach  Art  der  vorderindischen  Kiirbisschalmeien  (sanskr.  »tik'- 
tir:«)  in  Betracht^):  Schaimeien  mit  ,idioglotter',  d.  h.  aus  der  Rohre  selbst 
geschnittener  Aufschlagzunge  und  einer  als  Windkammer  dienenden  Kiirbis- 
schale;  es  sind  die  bekannten,  in  ganz  Indlen  heimischen  Klanggerate  der 
Schlangenbeschwdrer^).  Eine  Weiterbildung  dieses  urwiichsigen  Typs  ist 
die  Sackpfeife;  bei  ihr  ist  die  harte  Fruchtschale  durch  einen  nachgiebigen 

^)  .Organographia'  (,Synt.  mus.*  II),  XV.  Kapitel  (s.  Abschnitt  111). 
^)  ,Zur  Geschichte  der  Blasinstrumente',  S.  27. 
»)  ,Die  Musikinstrumente*  (Breslau  1923),  S.  34. 
*)  .Handbuch  der  Musikinstrumentenkunde",  S.  349. 

*)  Eine  eingehende  DarsteJlung  bringt  Sachs  in:  ,Die  Musikinstrumente  Indiens  und 
Indonesians'  (Berlin  1915)  S.  I57f.    (In  2.  Auflage  1923  erschienen.) 


"256  Georg  Kinsky 

Ledersack  ersetzt,  der  die  Aufspeicherung  eines  groBeren  Windvorrats  er- 
moglicht.  Kleinere  und  handlichere  Abarten  des  Dudelsackes  sind  die  mittel- 
alterlichen  Platerpfeifen  oder  Platerspiele,  bei  denen,  wie  schon  der  Name 
besagt  (bIMer=Blase),  eine  Tierblase  den  Windbehalter  bildet.  (Ob  die  Plater- 
pfeife  als  eine  vereinfachte  und  „verkleinerte  Ausgabe"  der  Sackpfeife  aufzu- 
fassen  oder  bei  ihr  eine  unmittelbare  Abstammung  von  der  asiatischen  Klirbis- 
schalmei  —  ohne  den  Umweg  iiber  den  Dudelsack  —  anzunehmen  ist,  wird 
sich  kaum  entscheiden  lassen.)  —  Die  eigentlichen  Windkapselschalmeien, 
deren  endgiiltige  Entwicklung  wolil  erst  im  Laufe  des  15.  Jahrhunderts  er- 
folgt  ist,  sind  als  regeirechte  Abkommlinge  der  Platerpfeifen  zu  betrachten. 
Die  Umbildung  ging  in  der  einfachen  Weise  vor  sich,  dafi  die  empfindliche 
und  leicht  zu  beschadigende  Blase  durch  eine  widerstandsfahigere  holzerne 
Kapsel  abgelost  wurde:  der  Entwicklungsgang  des  Windkanimerstoffes  fQhrt 
mithin  von  der  Fruclitschale  iiber  den  Ledersack  und  die  Tierblase  zur  Holz- 
kapsel.  Beide  Gruppen  der  Doppelrohrblattinstrumente  —  sowohl  die  Schal- 
meien  mit  freiem  Rohr  (Bomharte  oder  Pommern,  Fagotte,  Sordune,  Bassa- 
nelli,  Rackette)  wie  auch  die  Windkapselschalmeien  —  erhielten  sich  bis  zur 
Mitte  des  17.  Jahrhunderts  nebeneinander  im  Gebrauch.  Mit  dem  die  Barock- 
zeit  kennzeichnenden  Wandel  des  Klangideals,  der  sich  in  Italien  frOher  als 
in  den  nordischen  Landern  anbahnte  und  durchsetzte,  in  dessen  Verlauf  die 
bisherige  Tonstarrheit  aufgegeben  und  der  seelische  Ausdruck,  der  Affekt, 
mit  alien  Mitteln  angestrebt  wurde,  war  auch  das  Ende  der  Windkapselschal- 
meien gekommen^),  wShrend  zur  selben  Zeit,  dem  Anbruch  der  italienisch- 
franzosischen  Orchesterbiidung,  die  Umwandlung  des  Diskant-Schalmei  zur 
Oboe  und  des  Dolzians  zum  eigentlichen  Fagott  begann. 

GewiB  ist  die  Windkapsel  —  urn  ein  von  Sachs  bevorzugtes  Fachwort 
zu  Obernehmen  —  kein  .Primarkriterium'  fUr  die  Typologie,  da  der  Gebrauch 
der  Anblasekapsel,  wie  z,  B.  bei  den  sog.  Poitou-Schalmeien  (s.  Abschnitt  VI) 
nicht  immer  erwiesen  ist,  sie  mitunter  wie  bei  den  franzosischen  Krumm- 
hornern  der  Spatzeit  wohl  auch  nur  als  Schutzkapsel  verwendet  wurde. 
Trotzdem  empfiehit  es  sich,  nach  Eutings  Vorbild  die  Windkapselinstrumente 
von  den  Schalmeien  mit  freiem  Rohr  zu  trennen  und  sie  als  hauptsachliche 
Vertreter  der  tonstarren  Blasinstrumente  zu  einer  besonderen  Gruppe  zu- 
sammenzufassen.  Es  gehoren  zu  ihr:  als  Vorlauferformen:  die  Plater- 
pfeifen (mit  gerader  oder  gebogener  Schallrohre)  [s.  Abschnitt  1],  vielleicht 
auch  die  nicht  mit  Sicherheit  zu  bestimmenden  Doppioni  (Doppel-PIater- 
spiele?)  [Abschnitt  II];  als  entwickelte  Formen:  die  Krunimhorner  (mit 
hakenfOrmig  gebogener  zylindrischer  Rdhre)  [Abschnitt  III],,  die  Dolzainen 
(mit  gerader  zylindrischer  Rohre  [?])  [Abschnitt  IVl,  denen  die  gedackten 
Cornamusen  beizugesellen  sind  [Abschnitt  VJ,  ferner  die  Rauschpfeifen,  die 
den  franzosischen  Poitou-Schalmeien  entsprechen  (mit  konischer  Rohre  wie 


^)  „Gleichzeitig  schrumpft  die  Masse  der  Blasinstrumente  rasch  zusammen.  AUe  Pfeifen 
mit  Windkapsel  mlissen  weichen,  weil  sie  ausdrucksbar,  der  Schmeldigung  des  Tones  durch 
den  Lippendruck  entzogen  sind;  Rackette,  Krummhorner,  Cornamusen,  Schrei pfeifen, 
Kortholte,  Rauschpfeifen  und  Dudeisdcke  warden  in  die  Acht  getan  . . ."  (Sachs,  ,Die 
Musikinstrumente',  S.  36.) 
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die  eigentlichen  Schalmeien  oder  kleinen  Bomharte)  [Abschnitt  VI],  die 
Schreierpfeifen  (mit  umgekehrt  konischer  Rbhre)  [Abschnitt  Vil]  und  die 
Kortholte  (mit  zweikanaliger  zylindrischer  gedackter  Rohre)  [Abschnitt  VIIIJ. 

Von  dem  kurzen  Oberblick  abgesehen,  den  Euting  auf  S.  27  seiner  er- 
wahnten  Schrift  ijber  die  ,,Instrumente  mit  doppelter  Rohrblattzunge  und 
Mundkapsel"  gibt,  kommen  als  selbstiSndige  Vorarbeiten  nur  die  betreffenden 
Abschnitte  im  ,Real-Lexikon  der  Musikinstrumente*  (1913)  und  im  .Handbuch 
der  Musikinstrumentenkunde'  (1920)  von  Curt  Sachs  in  Betracht,  zwei  Werke 
von  grundlegender  Bedeutung,  die  den  heutigen  Stand  der  Forschung  wider- 
spiegeln  und  daher  bei  jeder  einschlagigen  Arbeit  zu  Rate  zu  Ziehen  sind. 
Die  vorliegende  Abhandlung  ist  aus  vorbereitenden  Forschungen  des  Verfassers 
ftir  den  noch  ausstehenden  dritten  Katalogband  des  Kblner  Musikhistorischen 
Museums  entstanden').  In  ihr  ist  der  Versuch  unternommen,  den  weithin 
zerstreuten  und  von  Sachs  nur  kursorlsch  behandeiten  Stoff  in  moglichster 
Vollstandigkeit  zu  sammeln  und  kritisch  zu  sichten,  wobei  sich  mehrfach 
Gelegenheit  bot,  zu  Sachs'  Ausfiihrungen  Stellung  zu  nehmen  und  abweichende 
Ergebnisse  zu  erzielen.  Neben  den  zeltgenbssischen  Quellenschriften  der 
Instrumentenkunde  von  Virdung,  Zacconi,  Praetorius,  Mersenneu.  a. 
sind  sprachliche  Untersuchungen,  Zeugnisse  der  bildenden  Kunst,  Belege  in 
Dichtwerken  und  Erwahnungen  in  Sammlungsinventaren,  Auffiihrungs- 
berichten,  Briefen  und  Urkunden  der  Zeit  beriicksichtigt  worden.  DaB  trotz- 
dem  nicht  alle  auftauchenden  Ratsel  eine  Lbsung  finden  konnten,  darf  nicht 
wundernehmen:  noch  unlSngst  hat  Hermann  Halbig  auf  die  zum  Teil  sogar 
unuberbruCkbaren  Schwierigkeiten  hingewiesen,  die  sich  infolge  des  Ver- 
sagens  aller  Quellen  gerade  bei  Fragen  nach  technischen  Einzelheiten  der 
Bauart  alter  Blasinstrumente  ergeben^).  Die  wichtigsten  BeweisstOcke  werden 
immer  Originalinstrumente  sein,  die  sich  in  Sammlungen  und  Museen  er- 
halten  haben.  Leider  ist  dies  nur  bei  zwei  Typen  der  Windkapselschalmeien 
der  Fall,  die  zudem  die  einfachste  bautechnische  Einrichtung  zeigen,  den 
Krummhbrnern  und  Rauschpfeifen,  wahrend  von  alien  anderen  Arten  der 
Gruppe  auch  nicht  ein  elnziges  Stuck  mehr  nachweisbar  ist. 

I. 
Platerpfeif en 

»Platerpfeife<(  (mhd.:  blaterpfife)  bedeutet  ,Blasenpfeife';  das  Stamm- 
wort  ist  das  mhd.  ,blater' Oder, platter'3)  (ahd.:,blatara',  ,plataraO^,Blase'. 
Auch  der    Ausdruck     ,blaterspil' —  mnd.:     ,platerspil' —  war    fiir    das    In- 


•)  Eine  Drucklegung  dieses  Bandes  liat  sich  infolge  der  wirtschaftlichen  Verhaitnisse 
der  Nachkriegszeit  bisher  leider  nicht  ertnOglichen  lassen. 

')  „Nur  Bildermaterial  und  literarische  Quellen  kOnnen  noch  iiber  das  frtihe  Stadium 
dieser  Instrumente  berichten,  Quellen,  die  fur  den  Instrumentenforscher  bei  weitem  nicht 
exakt  und  slcher  genug  sind,  um  daraus  eine  geschichtliche  Entwicklung  .  . .  darstellen 
zu  kOnnen.  Die  ^uBeren  Formen  der  Instrumente  lassen  sich  zwar  aus  diesen  Quellen 
herleiten,  aber  fiir  die  Erkenntnis  von  Details  oder  gar  unsichtbaren  Eigenschaften,  fiir 
akustische  Untersuchungen  bieten  sie  keine  genugende  Unterlage."    {,AfM',  VI,  1.) 

3)  Oskar  Schade,  ,Altdtsch.  WOrterbuch'  (1872-1882),  1",  74;  Matth.  Lexer,  ,Mhd. 
HandwOrterbuch'  (1872),  1,  300.     (Bei  beiden:  blaterpfife  =  Dudelsackpfeife.)   -   Das 
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strument  gebrauchlich  (so  bei  Virdung  1511).  Ebenso  kennt  das  Eng- 
lische  eine  '>bladder  pipe«  (s.  u.),  wahrend  in  den  romanischen  Sprachen  —  viel- 
leicht  mit  Ausnahme  des  frz.  .v^ze'?^)  —  ahnliche  Namensfortnen  nicht  vor- 
konimen.  Trotzdem  war  das  Instrument  auch  im  Siidwesten  Europas  heimisch ; 
vermutlich  hat  es  sich  dort  unter  anderen  Benennungen  verborgen,  deren 
Deutung  Schwierigkeiten  bereitet,  wie  ja  uberhaupt  das  mittelalterliche  In- 
strumentaiium  nicht  gerade  arm  an  ungeklarten  und  mehrdeutigen  Namen  ist. 

Die  Platerpfeife  oder  das  Platerspiel  ist  im  Grunde  nichts  anderes  als  eine 
kleine,  vereinfachte  Sackpfeife.  Das  Unterscheidungsmerkmal  ist  der  Wind- 
behalter,  der  an  Stelle  des  Ledersacks  aus  einer  am  oberen  Ende  der  Pfeife 
befestigten  Tierbiase^)  bestand,  die  durch  eine  im  Inneren  angebrachte  Stutze 
straff  gehalten  wurde.  Wie  bei  der  Sackpfeife  wurde  die  Luft  durch  ein  Mund- 
rohr  in  die  als  Windkammer  dienende  Blase  geleitet  und  dadurch  das  von 
der  Blase  umhiillte  Rohrblatt  zur  Ansprache  gebracht.  ,,Wir  kennen  die 
Natur  des  Rohrblatts  nicht;  aus  der  stets  zyiindrischen  Pfeife  mochten  wir 
aber  auf  eine  Aufschlagzunge  schlieBen",  nieint  Sachs  3).  Dazu  darf  wohl 
bemerkt  werden,  da(J  die  meisten  Bildbelege  konische  Pfeifen  zeigen,  daB  die 
Spielpfeifen  des  abendiandischen  Dudeisacks  stets  „konische  Oboen  mit 
Doppelrohrblatt"  sind*)  und  auch  die  zyiindrischen  Krummhorner,  die  als 
unmittelbare  Abkdmmlinge  der  Platerspiele  anzusehen  sind,  ein  Doppel- 
rohrblatt aufweisen.  —  Die  Platerpfeifen  kommen  sowohl  mit  gerader  ROhre 
nach  Art  der  Schalmeien  als  auch  mit  hakenformig  gebogener  Rohre  nach 
Art  der  spateren  Krummhorner  vor.  Getrennte  Bordunpfeifen  oder  Stimmer 
wie  bei  der  Sackpfeife  waren  nicht  gebrauchlich,  wohl  aber  —  wenn  auch  nur 
vereinzelt  —  Doppelpfeifen  (»Doppioni«?),  von  denen  die  kurzere  als  Spiel-, 
die  langere  als  Begleitpfeife  benutzt  wurde^). 

Auf  die  indischen  Kiirbisschalmeien  als  Ahnen  der  Sack-  und  Platerpfeifen 
ist  bereits  in  der  Einleitung  hingewiesen  worden;  die  EinfallstraBe  in  das 
Abendland  ftthrt  durch  das  sudostliche  Europa.  ,,In  der  Tat  la6t  sich  das 
Platerspiel  im  russischen  Gouvernement  Kasan  bei  den  Tschuwaschen  —  ein 
leider  unvollstandiges  Exemplar  ohne  Spielpfeife  ist  im  Moskauer  Daschkov- 
Museum^)  —  und  in  tUrkischer  Hand  nachweisen:  1529  bringt  ein  Holzschnitt 


Stammwort  ,blater'  hat  sich  noch  heute  in  dem  Namen  der  Krankheit  .Blattern'  (s.  v.  w. 
,Biaschen*)  erhalten. 

1)  Der  Ausdruck  (neufranz. :  .vessie'),  der  nach  0.  KOrtings  ,EtymoIogischem  Wflrter- 
buch  der  franzfisischen  Sprache'  (1908)  von  dem  lateinischen  .vessica'  ^---  Blase  abzuleiten 
ist,  wird  von  H.  M.  Schletterer  in  seinen  .Studien  zur  Geschichte  der  franzOsischen 
Musik'  (Berlin  1884,  H,  103)  erwahnt.  Vgl.  Sachs'  Lexikon,  S.  409b:  „Veze,  altfranzOsisch 
....  wohl  nicht  .Sackpfeife',  wie  gewohnlich  angenommen  wird,  sondern  , Platerspiel'; 
vfeze  =  bladder." 

^)  Die  Tierblase  wird  im  Instrumentenbau  bekanntlich  auch  beim  sog.  »Bumba6«  (franz.: 
sBasse  de  FIandrcs«,  engl.:  wbladder  and  strings*)  verwendet;  sie  dient  hier  als  Schallver- 
starker  und  verleiht  der  dariibergespannten  Darmsaite  einen  dem  Trommelwirbel  ahnelnden 
Klang. 

^)  Handbiich,  S.  349. 

*)  S.  346  in  Sachs'  Handbuch. 

*)  E.  Buhle,  ,Die  musikalischen  Instrumente  in  denMiniaturen  . . .',  S.51,  FuBnote  3.  — 
Sachs'  Annahme  von  2  Spielpfeifen  {Lexikon,  S.  302a)  ist  im  Handbuch  (S.  349)  berichtigt. 

•)  Nr.  194  im  Katalog  von  A.  L.  Maslov  (Moskau  1909). 
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Hans  Guldenmunds^)  einen  Turkenherold  mit  leiclit  gebogenem  Platerspiel" 
(C.  Sachs)').  Auch  ein  friiher  Beleg  im  deutschen  Schrifttum  des  Mittelalters 
weist  auf  SiJdslavien  (Krain)  hin.  Es  sind  einige  Verse  in  dem  urn  1290 
von  einem  niederosterreichischen  Ritter  verfaBten  Briefgedicht  des  Seifried 
Helbling: 

„Ze  Kreine  si  wir  des  gebeten 

daz  wir  windischen  treten 

nach  der  blaterpfifen^)." 

Derselben  Zeit  gehiirt  das  (1300—1313  entstandene)  Lehrgedicht  ,Der  Renner' 
des  Hugo  von  Trimberg  an,  in  dem  —  V.  12457f.  —  folgende  anschauliche 
Schilderung  vorkonimt: 

,,Dar  nach  kumt  ein  ander  tor. 

Der  bringet  ein  blasen  und  ein  ror. 

Die  blasen  er  driicket  ze  nianiger  stiinde 

Hin  und  her  vor  sinem  munde, 

Daz  im  die  backen  donent  da  hi: 

Seht  also  werdent  der  blasen  drl: 

Dise  bigent  sich  hin,  jene  blfient  sich  her: 

Swenne  die  zwuo  atems  sint  Ifir*), 

So  I6t  diu  dritte  schiere  den  don,  ..y 

Der  vor  den  meiden  lutet  schon^)." 

Auch  fiir  Nordeuropa  —  Schottland  —  h'egt  ein  literarisches  Zeugnis  vor,  das 
freilichschonindieMittedes  16.  Jahrhunderts  (1549)  fallt.  Im,,  Complaynt  of 
Scotlande'  erscheinen  acht  Hirten,  die  auf  verschiedenen  Instrumenten  musi- 
zieren:  „The  fyrst  had  ane  drone  bag  pipe,  the  nyxt  had  ane  pipe  maid  of 
ane  bleddir  and  of  ane  reid  . . ."  usw.*)  (,,Der  erste  hatte  eine  brummende 
Sackpfeife,  der  nachste  eine  aus  einer  Blase  und  einem  Rohr  verfertigfe 
Pfeife  ..."). 

In  den  QuelJenwerken  zur  Instrumentenkunde  sind  Beschreibungen  der 
Platerpfeifen  nirgends  zu  finden.  Virdung  bringt  in  seiner  ,Musica  ge- 
tutscht'  (Basel  1511),  von  einer  belanglosen  Erwahnung')  abgesehen,  nur 
eine  Abbiidung  des  Platerspieles  (Bl.  B  iiij  [S.  15]),  die  —  mit  Ausnahme 
der  Blase  an  SteUe  der  Kapsel  —  durchaus  dem  Tenor-Krummhorn  (Umfang: 


*)  Abb.  51(„Blasende  Herolde") bei Th.  Hampe,,Diefahrenden  Leute  . .  .',  S.  61. 

')  Handbuch,  S.  350. 

")  Helbling,  Gedichte,  XIV,  47-49.  (Hinweis  im  ,Mhd.  W5rterbuch'  von  Wilh. 
Miiller  und  Friedr.  Zarncke,  II,  1  (1863),  S.  494;  Zitat  bei  Bufile,  a.  a.  0.,  S.  51,  FuB- 
note  1.) 

*)  Zwei  der  Blasen  sind  also  die  Backen  des  Spieles!  (Schriftleitiing).  —  donen  =  sich 
spannen  s.  v.  w.  ,aufbiahen'). 

')  Hinweis  in  Lexers  ,Mhd.  HandwOrterbuch',  I,  300  (, Renner',  Ausgabe  1833, 
V.  12417f.);  das  obige  Zitat  nach  der  Ausgabe  von  G.  Ehrismann  (Tubingen  1908-1911) 
II,  129. 

')  ,The  Complaynt  of  Scotiande  .  . .',  hrsg.  von  J.  A.  H.  iMurray  (London  1872), 
S.  65;  s.  Sachs'  Aufsatz  ,Das  Gemshorn'  in  ZfM.  I,  153.  Uie  anderen  dort  vorkommenden 
Instrumente  sind  Trompete  (,, trump"),  Pibcorn  („corne  pipe"),  Gemshorn  („pipe  maid 
of  ane  gait  horn"),  BlockflOte  („recordar"),  Fidel  („fiddir')  und  Pfeife  (..quhissil";  lalt- 
schottisch  fiir  .whistle']). 

')  Bl.  D  iij'  ,,vnter  doriicher  [tdrichter]  instrumenta" :  „Pfeiffen  von  den  safftigen 
rinden  der  bOm  IBaume]  /  von  den  pletern  [Biattern]  der  bOm  /  das  ma[n]  geplatet  haisset"  — 
eine  selbstverstandlich  ganz  irrige  sprachliche  Ableitung! 
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c— d*)  entspricht  und  wie  dieses  sechs  Griffliicher  aufweist^).  Auch  Virdungs 
Entlehner  Martin  Agricola  (,Musica  instrumentalis  deudsch*,  Wittenberg 
1528,  Bl.  Biij;  21545,  81.23')  und  Othmar  Luscinius  (.Musurgia  seu 
praxis  Musicae',  StraBburg  1536,  S.  21)  haben  diese  Abbildung  iibernommen. 
—  Im  'librigen  sind  Bildzeugnisse  in  verhaltnismaSig  groBer  Zahl  festzustellen, 
woraus  eine  starke  Verbreitung  des  Instruments  zu  folgern  ist;  sic  gehoren 
den  Gebleten  der  Miniaturmalerei  und  Handzeichnung,  der  Graphik  und 
Plastik  an''),  Hervorzuheben  sind  die  nocti  aus  dem  Ende  des  13.  Jahrhunderts 
stammenden  Miniaturen  des  (3.)  Codex  der  von  Alonso  el  Sabio  [Alfons  X.], 
Konig  von  Leon  und  Castilien  (reg.  1252—1284)  verfaBten  .Cantigas  de  Santa 
Maria'  in  der  Bibliothek  des  EscoriaP),  eine  Pfeilerskulptur  aus  dem  15.  Jahr- 
hundert  in  der  Kirche  Saint-Martin  zu  Pont-<i-Mousson*)  und  vor  allem  die 
1514/1515  entworfenen  reizvollen  Federzeichnungen  Albrecht  DUrers  zum 
Gebetbuch  Kaiser  Maximilians*).  Ebenso  wie  auf  dem  bekannten  Kupferstich 
,Die  Satyrfamilie'  des  Niirnberger  Meisters  (Bartsch  69)  ist  das  Instrument 
hier  als  gerade  (ungekrtimmt)  verlaufende  konische  Schalmei  mit  verhaltnis- 
maBig  langem  Mundrohr  dargestellt.  —  Aus  dem  Bereich  der  Tafelmalerei 
konnten  wir  bisher  nur  ein  einziges  Beispiel  erniitteln.  Zu  der  Sammlung  von 
Ludwig  Marx  in  Mainz  gehoren  als  ehemalige  Bestandteile  einer  Orgelbekleidung 
sechs  auf  Holz  gemalte  musizierende  Engel,  die  als  Arbeiten  eines  mittel- 
rheinischen  Meisters  aus  derZeit  um  1450—1470  gelten^).  Einer  dieser  Engel 
blast  eine  Platerpfeife,  deren  Blase  stark  aufgeblaht  ist,  so  daB  das  Mundrohr 
nicht  sichtbar  ist. 

Auf  graphischen  Blattern  erscheint  das  Instrument  auch  bei  H.  Burgkmair, 
H.  S.  Beham')  u.  a.,  zuletzt  noch  1612  bei  dem  Augsburger  Stecher  Wolfgang 

^)  Eine  Neubildung  nach  Virdungs  Holzschnitt  im  Mctrop.-Museum  zu  Neuyork 
(Nr.  2826;  Katalog  S.  281:  Soprano  in  0  [?]  .  .  .     Length  I'  9'/a")- 

^)  Nachweise  bei  G.  Kastner,  ,Les  danses  des  morts'  (Paris  1852,  S.  201,  pi.  VI!,  XI, 
XV),  E.  Buhle  (a.  a.  O.,  S.  51 :  St.  Blasien,  Escorial,  Ziiricher  Wappenbuch)  und  C.  Sachs 
(Handbuch,  S.  350). 

')  Hrsg.  von  F.  Aznar  (,lndunientaria  espafiola",  Madrid  1880)  und  von  Juan  F.  Riafio 
in  seine  .Critical  and  biographical  notes  on  early  Spanish  music'  {London  1887)  iibernommen. 
Die  Miniaturen  zeigen  51  Musiker  mit  verschiedenen  Instrumenten.  Vgl.  bei  Riafio  Fig.  49, 
II  (S.  119)  und  Fig.  51  111  (S.  121):  eine  gerade  Doppelplaterpfeife  und  ein  krummhorn- 
artig  gebogenes  Piaterspiel;  beide  Instrumente  sind  mit  ornamentalen  Beschlagen  ver- 
ziert.  —  Nach  Riafio,  S.  40,  sind  alle  drei  erhaltenen  Codices  der  .Cantigas'  noch  zu  Leb- 
zeiten  Don  Alonsos  entstanden,  wShrend  Buhle  (S.  51 ;  Escorial,  Ms.  j.  b.  2)  das  14.  Jahr- 
hundert  angibt. 

*)  Abbildung  bei  Alb.  Jacquot,  ,La  musique  en  Lorraine'  {"  Paris  1886),  S.  16  (Fig.  9). 
Der  Namen  des  Instruments  (S.  18)  war  J.  unbekannt. 

^)  In  ausgezeichneter  Nachbildung  von  K.  Giehlow  (Wien  1907)  herausgegeben.  Vgl. 
auch  Giehiows  Aufsatz  ,Beitrage  zur  Entstehungsgeschichte  des  Gebetbuchs  , .  .'  im  ,Jahr- 
buch  der  kunsthist.  Sammlungen  .  .  .',  XX,  30f. 

*)  (Lt.  freundiicher  Auskunft  des  Besitzers,  dem  der  Verfasser  auch  fiir  Oberlassung 
eines  Lichtbiides  zu  Dank  verpflichtet  ist.)  Es  sind  0  kleine  einzelne  Holztafein;  die  dar- 
gestellten  Instrumente  sind  Laute,  Sackpfeife,  eckige  Fidel,  Platerpfeife,  Schalmei  (mit 
frei  zwischen  den  Lippen  gehaltenem  Rohr  wie  bei  der  Oboe ;  s.  die  Abb.  30  bei  F.  Vol- 
bach,  ,Die  Instrumente  des  Orchesters'  (1913],  S.  60)  und  Schwegel  (EinhandflOte)  mit 
Trommel. 

')  Auf  dem  „Die  Tapete"  genannten  Holzschnitt  (Abb.  28  in  P.  Jessens  Buch  ,Der 
Ornamentstich',  Berlin  1920,  S.  41),  wie  bei  Durer  (Bartsch  69)  als  „Satyrattribuf.  - 
Vgl.  auch  den  Kupferstich  Bartsch  103  (Buchstabe  X)  des  Meisters  B.  S.  vom  Jahre  1466 
(Nachbildung  bei  Hampe,  a.  a.  O.,  S.  24,  Abb.  19)  und  den  in  E.Diederichs'  ,Deutschem 
Leben  der  Vergangenheit  . . .'  (Jena  1908)  als  Abb.  728  (I,  216)  wiedergegebenen  Niirn- 
berger Holzschnitt  aus  der  Zeit  um  1550. 
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Kilian  (Biatt  9  der  Folge  der  Musen).  —  Kilians  Zeitgenosse  Praetorius 
erwahnt  die  Platerpfeifen  iiberhaupt  nicht  mehr.  Schon  friiher  werden  sie 
vvolil  nur  noch  als  Volksinstrumente  und  bei  umherziehenden  Musikanten 
und  Barenfuhrern  ini  Oebrauch  gewesen  sein  oder  zuweilen  noch  bei  Fast- 
nachtsspielen  und  Mummenschanzen')  eine  gewisse  Rolle  gespielt  Iiaben.  An 
ihre  Stelle  waren  die  Schalmeien  mit  fester,  holzerner  Windkapsel  getreten: 
Rauschpfeifen  und  Krummhorner,  die  auch  fur  die  Kunstmuslk  in  Betracht 
kanien. 

II. 

Dopptoni 

Der  einzige  Quellenbeleg  Ober  diese  Instrumentenart  findet  slch  in  dem 
theoretischen  Hauptwerk  des  Lodovico  Zacconi,  der  1592  {in  zweiter  Aus- 
gabe;  1596)  zu  Venedig  erschienenen  .Prattica  di  musica',  dessen  viertes  und 
letztes  Buch  ,,della  convenienza  et  divisione  de  tutti  gli  istromentl  musicali" 
handelt.  Zacconi  erwShnt  sie  zunachst  bei  der  im  Kap.  XL  (fol.  213)  gegebenen 
Eintcilung  zusammen  mit  den  anderen  Blasinstrumenten  („. . .  i  Tromboni, 
i  Cornetti,  i  Fifari,  i  Fagotti,  i  Cornamuti  [torti],  le  Dolzaine,  i  Doppioni, 
le  Cornamuse,  i  Flauti  etc.")  und  fDhrt  in  der  Tabelle  des  SchluBkapitels  (LVI) 
auf  fol.  218'  die  Stimmungen  von  drei  Sorten  Doppioni  an,  deren  Grundtone 
im  Abstande  von  je  einer  Oktave  standen:  Basso  :C  — a,  Tenore:  c— d^ 
Canto:  c»-d2. 

Irgendeine  Angabe  oder  auch  nur  Andeutung  uber  das  Wesen  der  Instru- 
mente  sucht  man  bei  Zacconi  vergebens.  DaB  es  aber  eine  nur  sehr  wenig 
gebrauchliche  und  auBerhalb  Itallens  —  wenigstens  unter  diesem  Namen  — 
ganz  unbekannte  Instrumentenart  gewesen  sein  muB,  bestatigt  Praetorius. 
Er  schreibt  im  Xlll.  Kapitel: 

„Noch  hat  . . .  Zacconi  ein  ander  dergleichen  Instrument,  welches  er  Doppioni 
nennet  /  lin  seiner  Tabelle]  aufgezeichnet:  daB  ich  aber  noch  zur  Zeit  /  wie  sehr 
ich  mich  auch  darumb  bemiihet  /  nicht  babe  zu  sehen  bekommen  kOnnen.  Wird 
vlelleicht  das  Num.7  in  col.  12  IKortholt  oder  Kurzpfeif],  oder  aber  auch  Sor- 
dunen  oder  CornamusenArt  sein;  wie  aus  deroselben  Ton  und.Stimmen  /  welche 
in  der  Tabell  zu  finden  /  leicht  abzunehmen." 

AuBer  bei  Praetorius  sind  die  Doppioni  unter  dem  spanischen  Namen 
»Doblados«  noch  in  einem  anderen  zeitgenbssischen  Werk  erwShnt:  im  ,Melopeo 
y  Maestro'  des  spanisch  schreibenden  Bergamasken  Pietro  Cerone  (Neapel 
1613),  das  als  selbstandige  Quelle  jedoch  ausscheidet,  da  der  darin  enthaltene 
Abschnitt  iiber  die  Blasinstrumente  eine  meist  wortgetreue,  kritiklose  Ober- 
setzung  aus  Zacconi's  , Prattica  di  musica'  ist. 

Ein  Versuch  zur  Deutung  des  Naniens  und  Wesens  der  geheimnisvollen 
Doppioni  ist  1910  von  C.  Sachs  unternommen  worden.  („Doppione 
und  Dulzaina.  Zur  Namensgeschichte  des  Krummhorns"  in  den  SIMG  XI, 
590f.).      Sachs'    scharfsinnige,    aber    dennoch    zu    keinem    uberzeugenden 

^)  Vgl.  das  ,Freydar-Ms.  mit  den  Darstellungen  von  Kaiser  Maximilian  I.  Turnieren 
und  Mummereien.  (Hrsg.  von  Qu.  v.  Leitner,  Wien  1880-1882;  Belege  in  Sachs' 
Handbuch,  S.  350,  FuSnote  3.) 
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Ergebnis  fuhrende  Untersuchungen  gehen  von  zwei  Anhaltspunkten  aus: 
dem  Namen  selbst  und  der  bei  Zacconi  und  Ceronei)  abgedruckten  Um- 
fangstabeile. 

Auf  Grund  des  Nameiis  glaubt  Euting^)  bei  den  Doppionen  eine  verdoppelte 
Rohre-nach  Art  der  Fagotte  und  Sordunen  annehmen  zu  miissen,  Ubersieht 
aber  dabei  die  von  Zacconi  mitgeteilte  Tonliolie,  die  mit  einem  zwelkanaligen 
Instrument  nicht  gut  vereinbar  ist:  der  Diskant-Sordun  ging  trotz  seiner 
geringen  Lange  von  1 1  Zoll  bis  ziini  B  der  groBen  Oktave  hinab,  wahrend  der 
Diskant-Doppion  c^  als  Grenzton  aufwies,  also  eine  None  hdher  stand;  das 
wurde  bei  geknickter  Rohre  eine  LSnge  von  nur  4  oder  5  Zoll  ergeben!  Sachs 
weist  dagegen  auf  den  um  1600  herrschenden  Sprachgebrauch  hin,  Instru- 
mentennanien  mit  dem  Zusatz  ,DoppeI . . .'  fiir  GroBbaBtypen  anzuwendnn, 
die  eine  Oktave  tiefer  als  die  „gemeinen"  oder  „rechten"  Instrumcnte  der 
betreffenden  Familie,  d.  h.  im  16'-Ton  standen.  (Vgl.  »>Doppe!posaune«  und 
»Doppelfagott«).  Da  nun  auch  zylindrisch  gebohrte  Rohrblattinstrumente 
nach  dem  bekannten  akustischen  Gesetz  einen  um  eine  Oktave  tieferen  Um- 
fang  als  Konusinstrumente  gleicher  Lange  erreichen,  hatte  man  (nach  Sachs* 
Ansicht)  ,,der  ersten  und  derzeit  einzigen  Familie  dieser  Gruppe"  ebenfalls 
den  kennzeichnenden  .Doppel'-Namen  zugelegt,  namlich  den  Krummhbrnern. 
Und  da  auch  die  Umfangsangaben  der  Doppioni  mit  denen  der  Krummhorner 
bei  Praetorius^)  ubereinstinimen,  ,,durfte  es  keinem  Zweifel  unterliegen,  daB 
in  Doppione  und  Doblado  eine  alte  [italienisch-spanische]  Bezeichnung  fiir 
das  Krummhorn  zu  sehen  ist"*).  Zu  demselben  [!]  Ergebnis  kommt  Sachs 
auch  beziiglich  der  von  Zacconi  und  seinem  Nachschreiber  Cerone  ebenfalls 
angefiihrten  »Dolzainen«  (span.:  ^Dul^aynas*),  denen  der  IV.  Abschnitt  der 
vorliegenden  Arbeit  gewidmet  ist. 

Sachs  hat  jedoch  in  seinen  Ausfuhrungen  einen  wichtigen  Umstand  auBer 
acht  gelassen,  der  seiner  Beweisftihrung  die  Stutze  nimmt:  Zacconi  fuhrt 
ja  die  Krummhorner  als  besondere  Gruppe  ausdrQcklich  an,  und  zwar  unter 
ihreni  in  Italien  gebriiuchlichen  Namen  )>Cornamuti  torti*,  der  nicht  nur  —  wie 
die  deutsche  Bezeichnung  —  auf  die  SuBere  KrUmmung  der  Rohre,  sondern 
auch  auf  ihren  .stillen' (gedampften)  Klanghinweist.  Zacconi  schieibt  fol.  218: 
„I  cornamuti  torti  non  passano  none  voci,  incominclando  da  C  fa  vt,  sino  in 
D  la  sol  re,  come  anco  le  Dolzaine  senza  chiaue"  (,,Die  Krummhorner  gehen 
nicht  uber  neun  Tone  hinaus,  voni  C  beginnend  bis  zum  d,  wie  auch  die  Dol- 
zainen  ohne  Klappen").  Hier  sind  also  Krummhorner  und  Dolzainen  mit- 
einander  verglichen,  mithin  konnen  sie  nicht  wesensgleich  sein.  Vorher,  auf 
fol.  213,  sind  von  Zacconi ,,.  . .  i  Cornamuti,  le  Dolzaine,  i  Doppioni . . ."  un- 


*)  Wenn  Sachs  in  seinem  Aufsatz  wiederholt  von  Belegen,  Irrtiimern  usw.  bei  Cerone 
spricht,  so  ist  dafiir  stets  Zacconi  verantwortlich  zu  machen,  dessen  Angaben  —  wie  er- 
wahnt  —  der  Verfasser  des  ,Meiopeo'  wortgetreu  iibernimmt. 

^)  a.  a.  O.,  S.  28. 

*)  Kieindiskant-Kruninihorn:c^-d^  Alt/Tenoric-dS  BaB:  C(bezw.E)-g.  {Bei  Prae- 
torius  kommen  zum  voUstandigen  Stimmwerk  noch  hinzu:  Diskant:  g  — a',  GroBbaB: 
Ai-d.) 

*)  Auch  Pedrell  schreibt  auf  S.  115  seiner  ,Organografia  .  .  .  espanoIa*:„Doblados  llama 
Cerone  a  los  orlos"  („Doblados  nennt  Cerone  die  Krummhorner"). 
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tnittelbar  nacheinander  aufgezShlt  (s.  oben),  und  auch  auf  foi.  218'  hat  jede 
der  drei  Arten  ihre  besondere  Umfangstabelle.  Ware  nun  Sachs'  Behauptung 
zutreffend,  mUBten  alle  drei  Benennungen  ein  und  denselben  Typ  —  das 
Krummhorn  —  decken.  In  Spanien  kame  Uberdies  zu  sCornamuda  tuerta«, 
»Dulgayna«  und  »Doblado«noch  ein  weiterer  Krummhornname:  »Orlo<'i).  Das 
wSren  dann  sogar  vier  zu  gleicher  Zeit  gebrauchliche  Ausdriicke  fur  die  nainliche 
Instrumentenart  [?!].  Diese  Annahme  ist  doch  wohl  kaum  aufrecht  zu  cr- 
halten. . . . 

Die  Obereinstimmung  der  Umfangsangaben  bei  Doppionen  und  Krumm- 
hornern  laBt  aber  jedenfalls  auf  eine  verwandte  Bauart  schlieBen,  als  deren 
Hauptmerkmale  sich  zylindrischer  Verlauf  der  Rohre  und  Anblasen  mittels 
einer  Windkapsel  ergeben.  Die  zyllndrische  Bohrung  hat  auch  Praetorius 
im  Sinne,  wenn  er  fiir  die  Doppioni  eine  dem  Kortho!t,  den  Sordunen  oder 
Cornamusen  ahnliche  Beschaffenheit  annimmt,  und  der  auf  eine  None^) 
beschrankte  Tonumfang  setzt  ohne  Frage  eine  Windkapsel  voraus,  die  ein 
Oberblasen  so  gut  wle  unmoglich  macht.  —  Die  von  Sachs  verfochtene,  auf 
die  Zylinderform  der  Rohre  bezogene  Erklarung  des  merkwiirdigen  Namens 
der  »Doppioni«  erscheint  wenig  Uberzeugend,  zumal  das  nur  bei  Fagotten  und 
Posaunen  vorkommende  Beiwort  ,Doppel'  ein  KontrabaBinstruhient  vor- 
aussetzt,  wahrend  doch  der  BaBdoppion  mit  seinem  Grenzton  C  ein  regel- 
rechtes  S'-Instrument  war.  Auch  ist  hier  wohl  der  Einwand  zulassig,  daB  keine 
andere  Instrumentenbezeichnung  der  Doppelrohrblattgruppe  eine  akustische 
Besonderheit  der  Bauart  des  betreffenden  Tonwerkzeuges  hervorhebt,  son- 
dern  entweder  auf  seine  auBere  Form  (vgl.  Platerpfeife,  Krummhorn,  Kort- 
holt,  Rackett,  Fagott),  auf  seine  Klangfarbe  (Dolzaina,  Bomhart,  Dolzian, 
Sordun,  Cornamuse)  oder  —  vereinzelt!  —  auf  seine  Herkunft  (Poitou- 
Schalmei,  Bassanello)  hinweist.  —  Die  nachstliegende  Erklarung  ware  dem- 
nach,  unter  dem  Namen  »Doppioni«  richtige  Doppelpfeifen  anzunehmen.  Um 
diese  Deutung  mit  Zacconi's  Angaben  in  Einklang  zu  bringen,  mussen  aller- 
dings  die  doppelrohrigen  Schalmeien  nach  Art  des  antiken  Aulos  (Tibia)  und 
der  arabischen  Zummara  ausscheiden,  obwohl  fiir  letzteren  Typ  auch  ver- 
einzelte  abendlandische  Belege  festzustellen  sind^).  Vielleicht  darf  aber  an 
einen  Zusammenhang  mit  dem  Vorlaufer  des  Krummhorns  gedacht  werden: 
die  im  vorigen  Abschnitt  behandelte  mittelalterlichc  Platerpfeife,  die  noch 
keine  teste  Windkapsel,  sondern  eine  als  Wlndbehalter  dienende  TJerblase 
besaB.  Platerspiele  mit  Doppelpfeifen,  d.  h.  nut  einer  Spiel-  und  Begleit- 
pfeife  ()>Sfimmer«)  wie  beim  Dudelsack,  hat  es  tatsachlich  gegeben;  freilich 
sind  Bildbelege  nur  aus  spanischen  Miniaturen  der  zweiten  Halfte  des  13.  Jahr- 
hunderts  nachweisbar').     Wenn  auch  alle  sich  aus  Zacconi's  Angaben  er- 

1)  Van  der  Straeten,  VUI,  265^.  (Vgl.  hierzu  auch  die  Abschnitte  Uber  die  Krumm- 
hfirner  und  Dolzainen.) 

^)  Beim  Diskant  und  Alt/Tenor;  der  grflflere  Tonumfang  des  Basses  erfordert  mehrere 
Klappen  fiir  die  unteren  (oder  oberen?)  GrenztOne. 

3)  Bologna,  Museo  civico  (Nachbiidung:  Brtissel  Nr.  905;  Katalog  II,  202),  Briissel 
Nr.  2302  (Katalog  IV,  174;  aus  der  Sammlung  Barbieri,  Madrid). 

*)  Vgl.  hierzu  FuBnote  3  auf  S.  260.  „ .... 
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gebenden  Folgcrungen  -  Name,  Bauart  und  Tominifang  -  auf  diesc  Doppel- 
platcrpfeifen^)  zutrcffen  mogen,  so  mutet  docli  audi  dieser  Erklarungsversiich 
schoti  aus  chronologischcn  Griinden  reichlich  gcsiicht  an,  und  die  Frage  nach 
dcm  eigentlichcn  Wescn  der  Doppioni,  die  selbst  ein  Zeitgenossc  wie  Prae- 
torius'nicht  heantworten  iconnte,  inu6  nach  wie  vor  offen  bleiben. 

Eine  andere  Frage  ist,  ob  Zacconi,  der  sich  ja  als  Praktiker  und  Theoretiker 
hauptsadilich  auf  ge?aiiglicliem  Gebiete  betatigt  hat,  voni  Standpunkt  der 
Instruinentenforschung  als  unbedingt  zuveriassiger  Gewahrsniann  anzu- 
sprechen  ist.  Trotzdem  er  seine  ,Prattica  di  nuisica'  in  Graz  entworfen  hat, 
wo  er  seit  1585  als  ,,musico  e  cantore"  der  erzherzoglichen  Kapelle  angehorte, 
ihm  also  dort  der  betiachtliche  Instriinicntenbesitz  seines  Dienstherrn,  des 
Erzherzogs  Carl  v.  Steicrmark'^),  zu  Gebote  stand,  kbnnen  seine  Angaben 
iiber  die  Blasinstrumente  nur  als  diirftig  und  liickenhaft  bezeichnet  werden^), 
wenn  man  sie  mit  dem  reichha!tigen  Bildc  vergleicht,  das  Praetorius  in  seinem 
.Syntagma'  von  dem  vielgestaltigen  Instrumentarium  der  Spatrenaissance 
bietet. 

III. 

Krummlidrner 

(n  der  Reihe  der  Doppeliohrblattinstrumente  mit  Windkapsel  bilden  die 
Krummhorner  die  wichtigste  Gruppe.  Ihr  Name  wcist  auf  die  Besonderheit 
ihrcr  SuBeren  Form  bin:  die  zylindrische  Rohre  ist  im  unteren,  sidi  nur  ein 
wenig  koniscb  erweiternden  Telle  hakenformig  aufwarts  gebogen  --  viellelcht 
in  Anlebnung  an  Vorlaufertypen,  die  ein  Tierhorn  als  Schallstiick  besaBen. 
Entsprechend  dem  Deutschen  hiefi  das  Krumnihorn  im  niittelalterlichen 
Englisch  »Crokhorn«;  gebrauchlicher  war  aber  die  dem  Deutscben  nach- 
gebildete  Bezeichnung  »Cromorne«,  die  als  Lehnwort  ebenso  ins  Franzbsische*) 
und  als  »Cromorno«  auch  ins  Italienische  iiberging  (s.  unten).  Daneben  finden 
sich  im  Englischen  Bildungen  wie  »Cromcorn«^)  und  »Crumhorn«  (vgl.  das 
Inventar  Heinrich  VHI.  vom  Jahre  1547*),  die  noch  deutlicher  die  deutsche 
Abstammung  betonen.  AuBer  »Cromorne«  gab  es  in  den  romanischen  Sprachen 
auch  selbstandige  Krummhornnamen;  in  Frankreich  (s.  Mersenne):  »Tourne- 


>)  H.  Kretzschmar  im  .Jahrbuch  der  Musikbibl.  Peters  f.  1910',  S.  54  (auf  Grund 
von  Zacconi's  Autobiographic). 

*)  Abdruck  der  Inventare  von  1577  und  1590  im  7.  Bd.  des  ,Jahrb.  d.  kunsthist.  Samm- 
lungen..  ,'  (1888),  S.  XVIIf. 

^)  Das  Urteil  in  Fetis'  ,Biogr.  univ.'  (Vlll,  504):  „dans  ce  livre  [,Prattica  di  musica'] 
on  peut  prendre  la  connaissance  la  plus  exacte  des  instruments  en  usage  h  cette  ^poque" 
ist  in  dieser  Form  kaum  aufrecht  zuerhalten. 

*)  Durch  volksetymologische  Metathesis  entstand  spater  aus  dem  Wort  Cromorne: 
»Cor  morne«,  .dunkles,  stilles  Horn'.  {In  J.  G.  Walthers  .Musical.  Lexicon'  von  1732, 
S.  193,  ist  der  umgekehrte  Vorgang[!]  angenommen:  ,,Eskann  sein,  da6  in  derersten  Sylbe 
dieses  WortesICromorne]  zweene  Buchstaben  verse tzt  sind,  und  es  vielleicht  Cormorne  heiBen 
soil ;  von  cor,  ein  Horn,  und  morne,  dtinkel,  still,  traurig." 

*)  „.  . .  With  Cromcorns  musicke  laud  the  King  /  of  Kings  with  one  accord"  (William 
Leighton,  ,Teares  and  lamentations  of  a  sorrowful  soule',  1613;  s.  Galpin,  .Old  English 
instruments...',  S.  73  und  164). 

')  ,,.  . .  One  case  with  vii  Crumhornes  in  it",  „A  case  with  iiii  Crumhornes  in  it",  ..Another 
case  with  vii  Crumhornes  in  it",  „A  case  of  printed  lether  with  vii  crokhornes  of  Ivorie". 
(Galpin,    S.  296,  298.)  ■  ,      . 
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boiit«,  von  Saclis  treffcnd  mit  »Dreli-Endcr«  verdeutsclit,  in  Italien:  »Storto« 
(sc.  corno,  »corno  storto«  ^  gcbogenes,  gekriimmtes  Horn),  auch  »Storta«'). 
nicist  jedoch  »Cornanuito  torto<<2)  (vereinzelt  audi:  »Piva  torta*^),  in  Spanien: 
vOrlo«*).  Wahrend  fast  alle  Benennungen  nnr  auf  die  Kriininuing  der  Rohre 
anspielen,  beriicitsichtigt  der  italienisclie  Namen  »Cornanuito  torto«  —  ini 
Spanischen  in  wortlicher  Obertragung:  »Cornamiida  tiierta*^)  —  auch  den 
Klang  der  Instrumentcs,  der  infolge  der  eng  niensurierten  zylindrischen  Rohre 
milder  und  gedeckter  als  bei  den  Bomharten  war^). 

Die  Friihgeschichte  des  Krummhoms  ist  noch  nicht  genilgcnd  geklart. 
Sachs  vermutet  als  Vorlaufertyp  das  g^lische  »Pibcorn«  (die  spatcre  englischc 
»Hornpipe<'),  ein  Instrument,  dessen  Sippe  ,,heute  in  langer  Ahnenkette  von 
Indien  bis  Siid-  und  Westeuropa  verfolgt  werden  kann:  Rohrbiattinstrumonte 
geraden  Schaftes  mit  eineni  kurzen  Tierhorn  an  jedeni  Ende,  einem  als  Wind- 
kapsel  und  einem  als  Schallstiick"").  Als  unniittelbares  Stamminstrument 
des  Krummhorns  ist  aber  wohi  die  gekrUmmte  Platerpfeife  anzunehnien, 
bei  der  —  wle  bereits  bctont  —  die  Tlerblase  nur  durch  eine  holzerne  Wind- 
kapsel  ersetzt  zu  werden  brauchte;  am  deutlichsten  erweist  dies  ein  Vergleich 
von  Virdungs  Abbildung  des  Platerspiels  mit  denen  der  Krummhorner 
(s.  unten).  Jedenfalls  sprechen  alle  Griinde  dafiir,  dali  sich  die  endgiiltige 
Entwicklung  des  Krummhorns  im  Laufe  des  15.  Jahrhunderts  in  Deutsch- 
land  vollzogen  hat. 

Erwahnungen  des  instruments  in  mittelalterlichen  Dichtwerken^)  sind  nur 
mit  Vorsichtzu  verwerten,  da,,krumbes  Horn"  sich  hierauch  auf  den  krunimen 
Zinken  oder  das  mit  Grifflbchern  versehene  Tierhorn  beziehcn  kann;  fiir  dieses 
findet  sich  noch  bei  Virdung  (1511)  und  seinem  Entlehner  Agricola  (1528) 
die  Bezeichnung  »Krumhorn<(  oder  sKrumphornc. 

Vittore  Carpaccio's  GeuiSldc  ,Die  Darstellung  Jesu  im  Temper  vom  Jahre 
1510^)  mit  dem  blasenden  Engel  ist  —  nach  Sachs  —  „der  fruheste  Beleg  fiir 
die  bekannte  schlanke  Hakenform"  des  entwickelten  Krummhorns,  iiberdies 


^)  Belege  in  dcii  Beschreibungen  der  Hochzcitsfeiern  der  Medici  1539  und  1565;  s. 
Kiesewetter,  .Schicksale  und  Beschaffenheit  . . .',  S.  32f.  ~  Zu  »Storto«  vgl.  den  pol- 
nischen  [!)   Krummhornnamen  »Sztort«  (Sachs'  Lexikon,  S.  368b). 

*)  Zacconi,  I.e.  fol.  218  |s.  oben,  S.  262|. 

")  „Una  cassa  con  4  pive  storte",  „Cornctti  storti  n.  4"  (1612  und  1617  in  Briefen  des 
estensischen  Agentcn  Ludovico  Borghi;  s.  Valdrighi,  .Nomocheliurg.*,  S.  307/08). 

■•)  van  der  Straeten,  VIll.  265=').  -  Im  Inventar  Philipp  11.  <1602)  findet  sich  die 
umschreibende  Bezeichnung  ,,dul^ayna  ...  a  manera  de  cayado"  [s.  unten;  Abschnitt  IVJ. 

^)  So  bei  Cerone  (1613),  der  Zacconi's  Angaben  wortlich  iibernimmt. 

*)  Ober  das  in  Paetorius'  Dispositionen  sehr  hSnfig  vorkommende  Krummhorn- 
Register  der  Orgel,  ein  teils  offenes,  teils  gedacktes  Schnarrwerk  von  sanftem  Horn- 
klang,  vgl.  Adiungs  ,Musica  mech.  Org.'     I,  108  f. 

')  Sachs.  Handbuch,  S.  327  (s.  auch  Galpin  S.  171).  -  Vgl.  hierzu  die  kleinen  Am- 
braser  Modelie  von  Krummhornern  im  Wiener  Museum  (Nr.  309  -311  im  Katalog  von 
J.  Schlosser),  die  Typen  aus  der  Zeit  urn  1500  wiedcrgebcn.  Sie  besitzen  noch  ein 
aufgesetztes  [!]  Schallstiick,  sind  aber  abweichenderweise  konisch  gebohrt. 

')  z,  B,  V.  19074   im  ,Apollonius  von  Tyrland'  des  Heinrich  von  Neustadt(um  1300): 
,,sumber,  pfifen,  krumpen  horn 
fuort  der  herre  wolgeporn." 
(Ausgabe  v.  Joseph  StrobI,  Wien  1875,  S.  261)    [sumber  =  kleine  Trommel]. 

*)  In  der  Akademie  zu  Venedig  (vgl.  Heyer-Kat.  II,  394).  Photogr.  Nachbildung 
in  grossem  MaUstabe;  Braun-Dornach  No.  26746. 
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eins  der  ganz  wenigen  Zeugnisse  aus  der  bildenden  Kunst,  auf  denen  das 
Instrument  erscheint  Ein  weiteres  gleichzeitiges  Beispiel  zeigt  die  Mittel- 
tafel  desTucberaltars  von  Hans  SiiB  von  Kulmbach  (1476—1522)  in  der  Niirn- 
berger  Sehalduskircbei).  Aus  der  deutschen  Graphlk  gehoren  hierher  die 
Holzschnitte  Hans  Burgkmairs  fur  Kaiser  Maximilian  [.:  das  Musikerblatt  aus 
dem  ,W£i6kunig' ■)  (urn  1510)  und  das  ,,Musica  Schalmeyen/ pusaunen  vnd 
krumphbrner"  betitelte  20.  B!att  der  1516  begonnenen  Folge  des  , Triumphs', 
ferner  81.  5  (,,Gebeyn  aller  Menschen")  aus  Hans  Holbeins  in  den  1520er 
Jahren  entstandenem  .Totentanz'  und  der  hiibsche  Kupferstich  mit  den  drei 
Krummhornblasern  des  westfalischen  Kleinmeisters  Heinrich  Aldegrever  vom 
Jahre  1551  (Bartsch  152). 

In  del  1511  —  ein  Jahr  nach  Carpaccio's  Gemalde  —  erschienenen  .Musica 
gctutscht'  von  Seb.  Virdungistauf  Bl.  Biiij  einbereitsaus4  Sortenbestehen- 
der  Chor  von  Krummhornern  mit  breiten  Windkapsein  abgebildet  (Diskant,  Alt, 
Tenor  und  Ba6)^).  Auch  in  Martin  Agricolas  .Musica  instrumentalis' vom 
Jahre  1528  und  spater  sind  diese  Holzschnitte  der  „Vier  Kromphorner/  odder 
Pfeiffen"  (auf  Bl.  xi)  zu  finden*).  Im  Text  seines  Biichleins  macht  Agricola 
jedoch  keinen  Unterschied  zwischen  der  Mittelstimme  Alt/Tenor  (s.  unten). 
Nach  seinen  ErlSuterungen  und  Griffangaben  war  der  Tonunifang  des  Dis- 
kant: g— a\  des  Alt/Tenor:  c  — d^  und  des  Basses:  F— g,  d.  h.  je  einer  None: 
(1528,  Bl.  vij'):    „Die  Kromhorner  aber  nicht  hoher  gan 

Denn  die  acht  locher  werden  auffgethan, 

Dariimb  aiier  gesang  sich  drauff  nicht  zimpt 

Der  sicli  auff  fioten  vnd  groB  pfeiffen  stimpt^)." 
(1545,  81.20'):      „Dic  Kromphorner  nicht  hocher  gan 

Daiin  ein  Tonum  Diapason  / 

Als  der  Discant  bis  zum  aa 

Tenor  zum  d.  das  merck  alda  / 

8a6  das  Gsolreut  beriirt 

Wie  beym  offen  ring*)  wirt  gespurt. 


Drunib  ein  gesang  hOcher  zugericht 
Schickt  sich  auff  diese  Pfeiffen  nicht." 
Urkundliche  Zeugnisse  fiir  die  Verbreitung  der  Krummhorner  im  16.  Jahr- 
hundert  sind  vielfach  zu  finden.     1531   lieB  der  Rat  der  flamischen  Stadt 


')  Der  zweite  der  im  Vordergrunde  links  zu  FiiBcn  der  Madonna  stehenden  Engel 
h^It  ein  Krummhorn  in  der  Hand.  Vgl.  die  Nachbildiing  des  Oetnaldes  bei  M.  Sauer- 
landt,  ,Die  Musik  in  fUnf  Jahrhunderten  der  europaischcn  Malerei'  (KOnigstein  i.  T. 
1922),  S.  29. 

*)  Cber  diesen  Holzschnitt  —  Unterschrift:  ,,Die  Geschicklichkeit  in  der  Musiken . . ." 
usw.  -  vgl.  die  Bemerkungen  H.  Leichtentritts  in  SIMG  VK,  351.  (Die  dort  er- 
wShnte  „Guitarrc"  ist  eine  Fiedel!) 

^)  ,,.  ..vier  Crumhorner  zum  positiv  fast  lustig  zu  horen"  werden  bereits  in  einem 
Bericht  iiber  die  am  1.  Marz  1500  zu  Torgau  begangene  Hochzeit  des  sachsischen  Her- 
zogs  Johann  mit  Sofie  von  Mecklenburg  erwahnt  (AfM  VII,  44). 

*)  Ebenso  in  der  ,Musurgia'  von  0.  Luscinius  (StraBburg  1536),  S.  21.  —  Die 
Virdung'schen  Holzschnitte  der  Krummhorner  sind  iibrigens  insofern  ungenau,  als 
sie  nur  sechs  Griffldcher  zeigen,  wiihrend  das  unterste  —  ein  Doppelloch  fiir  links-  oder 
rechtshandigen  Gebrauch,  vgi.die  Abbildungen  derSchalmei-BombarteundIBIock-]F10ten 
-  fehlt. 

*)  D,  h.  ein  Oberblasen  erfordert. 

•)  D.  h.  beim  Offnen  aller  GriffiOcher. 
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Oudenaarde:  auBer  einem  „duutsche  cokere  fluyten"  ,,.  . ,  eenen  hascontrc 
van  .  .  .  cromhoorenen .  .  .",  1539  ein  acht  Stiick  enthaltendes  schones  Stimni- 
werk  (,,. . .  eenen  schoonen  cokere  croinhoorens  .  .  .")  fiir  die  Stadtpfeifcr 
zuni  Preise  von  80  Pariser  Livres  in  Antwerpen  ankaufcn').  Audi  die  Spiel- 
leute  der  alien  baltischen  Hansastadt  Reval  bedicnten  sich  damals  der 
,,flouten  off  krum  hornen",  wenn  sie  bei  Hochzeiten  ihre  ,,diibbeldc  dentze" 
aufspielten^),  iind  ebenso  slnd  im  Inventar  der  Augsburger  Ratsinstrumente 
vom  Jahrc  1540  „.  . .  4  krwmhorner  [1]  discant  2  tennor  1  baB  Canter  . . ." 
vcrzeichnet^).  Ferner  ist  ein  Schreiben  des  Niirnberger  Blasinstrumenten- 
niachers  JorgNeuschel')  vom  Jahre  1542  an  den  zu  Konigsberg  residierenden 
Herzog  Albrecht  in  PrciiBen  beachtenswert^).  AuBcr  24  Tronipcten,  4  Qiier- 
floten  (,,Zwergpfeiffen")  und  5  Zinken  aus  Elfenbein  nebst  einer  silberncn 
Posaune  mit  4  Ztigen  bietet  Neuschel  in  diesem  Brlefe  dem  Fiirsten  ein  groBcs 
schones  Futtcral  Kriimmhomer  an:  ,,Weyter  hab  ich  nocb  ein  groB  schon 
futter  grumbhorncr,  des  seindt  10;  die  Tenor  haben  auch  scliloB  [Schlosscr 
=  Klappen]  und  seindt  [wie]  die  groBen  BaB  gemacht,  das  mans  mit  niessen 
Roren  plest."  Diese  Bemerkung  (,,daB  man  sie  mit  messingencn  Rohren  blast") 
enthalt  einen  Hinweis  auf  die  (nur  an  dicser  Stellc  belegte)  Handhabung  der 
groBen  Krummhbrner:  sie  konntcn  mittels  eines  in  die  Windkapsel  einge- 
steckten  S-Rohres  nach  Art  der  BaBblockfloten,  Pommern,  Dolziane  usw. 
angeblasen  werden^).  —  Ncben  Neuschel  ist  noch  ein  anderer  zeitgenossischcr 
deutscher  Verfertiger  von  Krummhorncrnbekannt:  JorgWier  zu  Memmingen, 
der  uni  1560  bereits  verstorben  war.  Die  von  ihm  der  kursSchsischen  Hof- 
kapelle  gelieferten  Instruniente  batten  das  Wohlgcfallcn  des  Herzogs  Albrecht 
von  Bayern  erregt,  so  daB  dieser  von  dem  Kurfiirsten  August  den  Namen  des 
Meisters  zu  erfahrcn  wiinschte"). 


'■)  Rechniingsbelege  bei  van  der  StraL'tcn  IV,  144/45.  Vgl.  dort  auch  S.  151.  Das  Haiis 
in  Antwerpen,  in  dem  der  (aus  Kflin  geburtige?)  Komponist  und  bcdcutende  Musikdrucker 
Tylnian  Susato  uni  1550  wohtite,  fiihrte  dcii  Namcn  ,In  den  Cromhorn"  (van  der  Straeten 
V,  261). 

*)  Lt.  ,,Ordi!iancic  der  Stadt  Spelliiide  .  .  ."  votn  Jahre  1532  (,Archiv  fiir  die  Ge- 
schichte  Livlands,  Estlands  und  Kurlands'  I  |1842],  S.228f.;  Abdruck  von  H.  J.  Moser 
iin  AfM  I.  139). 

'')  „Dar  zwe  [dazii]  ist  noch  gemacht  wordcn  1  Discannt  vnd  !  tennor  vnd  ein  fuuder 
[Futterall  mit  leder  yber  zogeti . . ."  (.Denkmalcr  der  Tonkimst  in  Bayern',  V.  Jahrgang, 
S.  LVll). 

*)  Sohn  des  1533  vcistorbencn  Hans  d.  JUng.  —  Georg,  der  in  Archivaiicn  (It.  F.  Jahn) 
aiich  unter  dem  Namcn  , Stengel'  vorkonimt,  starb  1557,  ein  Jahr  nach  dem  Todc  seiner 
Gattin  Kunigunde.  Er  ist  der  letzte  Instriimentenmachcr  der  Faniilie  N.  (AfM  VII, 
24  u.  26), 

«)  Abdruck  in  den  MfM  IX.  152  (IV.  Brief  vom  3.  September  1542).  -  Ober  die  rege 
Musikliebe  des  Herzogs  vgi.  u.  a.  J.  Miiller-Blattaus  Mitteilungen  in  ZfM  VI,  2!9f. 
(,, Herzog  Albrechts  Musikbibliothek"). 

')  Demselben  Zwecke  dient  eine  am  unteren  Ende  der  Windkapsel  angebrachtc  Anblas- 
schnauze,  wie  sic  die  Abbiidung  des  GroBbaB-Krummhorns  bei  Praetorius  zeigt  (Tafel  XIll), 

')  Vgt.  das  von  R.  Kade  mitgeteilte  Antwortschreiben  des  siichsischen  Kurfiirsten  vom 
13.  Mai  1563  (SIMG  XV,  544).  In  dem  Briefe  wird  berichtct,  daB  die  „Krumphorner .  . . 
zu  Memmingen  gemacht  sein  sollten.  Es  sei  abcr  dcrselb  mcister  mittlerzeit  abgestorben 
und  habeauff  seine  pfeiff en  ein  groBdeutschPziim  zeichenod[erJ  gemerk  brennen  lassen  .  .  ." 
Der  hier  nicht  gcnannte  Namen  des  Meisters  ergibt  sich  aus  dem  in  der  Berliner 
Sammlung  (Nr.  2991)  erhaltenen  Klappenpaar  mit  der  gravicrten  Inschrift  „loerg  Wier 
zuo  Memingen  1537".  (Naheres  bei  van  der  Straeten,  VII,  334f.  [mit  farbiger  Abbiidung]. 
Vgl.  auch  H.  Halbig  im  AfM  VI,  ITf.) 
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Die  ausfiilirliclien  gcdnickteti  Besclireibungen  der  in  Florenz  am  Hofe  der 
Medici  walirend  des  16.  Jahrhunderts  begangenen  Hochzeltsfeiern,  niit  denen 
prunkvolle  Theateraiiffiihrungen  verbunden  waren,  hilden  bekanntlich 
eine  ergiebige  Quelle  zur  Kenntnis  der  Instruniente  und  des  Orchesters  der 
RcHaissancezeit').  Auch  zur  Geschichte  des  Krummhorns  liefern  diese  ,De- 
scrizioni'  einige  Beitrage :  unter  den  Begleitinstrumenten  zu  den  Intermedien  bei 
der  Vermaiilung  des  Cosinio  Medici  niit  der  Prinzessin  Leonora  von  Toledo  Im 
Jahre  1539  waren  [6]  »Storte«  vertreten,  und  5»Storte«  nebst  einer  »Stortina4 
(d.  i.  ein  Kleindiskant-Krummborn)  erscheinen  1565  in  deni  groBen  Orchester, 
das  zu  den  Intermedienauffuhrungen  bei  der  Hochzeit  des  Francesco  Medici 
niit  der  Konigin  Johanna  von  Osterreichaufgebotenwurde  2).  Auch  in  der  Reise- 
beschreibung  des  Herzogs  Ferdinand  von  Bayern,  der  diesem  Feste  als  Gast 
beiwohnte,  sind  die  ,,khrumb  Horner"  der  Tafelmusik  und  die  ,,groBen 
khrumben  Pfeiffen"  der  Intermedienmusik  erwahnt^). 

Fiir  die  Zeit  iim  1600  ist  —  wie  stets  —  Praetorius'  .Syntagma  mu- 
sicuin'  die  wichtlgste  Quelle.  Nach  den  Angaben  in  der  XV.  Tabelle  (S.  24 
[27])  und  im  XV.  Kapitel  (S.  40  {47])  der  .Organographia'  sowie  den  Ab- 
bildungen  auf  Tafel  Xin/2  der  .Sciagraphia'  bestand  die  Familie  der 
Krummhorner  nunmehr  aus  folgenden  5  Sorten; 

1,  (5),  Exilent  oder  Kleindiskant,     Lange;  l'l"^31cm  ohne,  l'5"=40cm 

mit  Windkapsel,    Tonumfang:  c^  —  d^. 
II.  (4).  Diskant.    Lange:  l'6"^42cm  bzw.  2'=  56cm.    Umfang:  g — a^ 

III.  (3).  Alt/Tenor.  Lange:  2'  4"-  66cm  bzw.  2'  H"-82cm.  Umfang:c— dM) 

IV.  (2).  BaB.     Lange:  3' 5"- 96cm  bzw.  4' 3"-  1,19m.     Umfang:  F— g  (mit 

1   Klappe)  [bzw.  E — g  (mit  2  Klappen)]. 
V.  (1).  GroBbaB.    Lange:  4' 3"-  1,19  m  bzw.  5' 4"=  1,50  m.    Umfang:  B,— c 
(mit  1  Klappe)  bzw.  Aj— c  oder  d  (mit  2  [oder  3?]  Klappen'^) 

Die  Abbildungen  zeigen  die  einzelnen  Sorten  in  nachstehender  Anordnung 
(von  links  nach  rechts):  GroBbaB,  Diskant,  BaB  (Vorder-  und  Riickseite), 
Alt/Tenor,  Kleindiskant.  Ein  vollstandiges  Stimmwerk  bestand  aus  9  Stuck 
(S.  13  [14]),  und  zwar  1  Kleindiskant  (Exilent),  2  Diskant,  3  Alt/Tenor,  2  BaB 
und  1  GroBbaB. 

,,Die  Krumbhorner  (Lituus  [Litui],  Italis  Storti,  Cornamuti  torti)",  schreibt 
Praetorius,  ,,werden  nicht  mit  blo6en  Rehren  [Rohrblattern]  geblasen  /  sondern 
haben  .  .  .  oben  uber  den  Rohrlein  sonderliche  Capsulen  /  darumb  man  sie  dann 
auch  desto  weniger  zwingen  /  und  im  Ton  nachzugeben  nicht  sonderlich  helfen 


^)  Vgl.Kiesewetter,a.  a.O.,  S.31f.;0.  Kinkeldey,,OrgelundKlavier...',S.  167f.- 
Eine  ausfiihrliche  Bibliographic  iiber  alle  diese  Florentiner  Fesfschrifteti  gibt  A.  Solerti 
in:  ,Musica,  Ballo  e  Drammatica  alia  Corte  Medicea  . .  .'  (Florenz  1905),  S.  1-22. 

*)    Quellenbclege  bei  Kiesewetter.  S.  32. 

*)  S.  45  [Florenz,  17.  DezemberJ:  „.  . . .  beim  Morgenmal  ...  halt  man  Musica  ge- 
hallten,  mit  Zinckhen  vnd  Pusaimen.  Dergleichen  mit  khnimb  HOrnern,  aber  alies  nur 
Welsche  Dannz,  so  meines  erachtens  auch  nur  gcmain  Ding  gewest."  S.  50'f.  [26.  De- 
zemberJ: „.  .  .  nach  dem  fiinfften  Act  .  .  .  khomen  12  Nackent  Nimphe  vnd  souil  Satirj, 
die  haben  aber  gesungen  vnd  mit  groBen  khrumben  Pfeiffen,  darein  Zinckhen  vnd  Pusaunen 
gestimbf  gewest,  Pfiffen  . .  ."  (A.  Sandberger,  ,Beitrage  zur  Geschichte  der  bayerischen 
Hofkapelle  .  .  .■,  Ill  [1895],  S.  351  und  353.     Quellen:  S.  349*). 

*)  Nur    diese  Art  ist  in  Zacconi's  ,Musica    prattica*  erwShnt.     [S.  oben,  S.  262.] 

'-)  In  Sachs' Handbuch  (S.  327)  ist  versehentHch  F,  [!]—d,  also  ein  Umfang  von  nahezu 
2  Oktaven  angegeben. 


Doppelrohrblatt-lnstrumente  mit  Windkapsel  269 

kann.  Hinten  haben  sie  ein  [Daumen-]  Loch  /  vornen  6  [richtiger:  7!]  /  iind  Qber 
diese/  noch  2  Locher  unten;  also  daS  sie  noch  2  Oder  3  TOne  tiefer  geblasen  werden 
kOnnten.  Aber  es  niuBten  [zu  diesem  Zwecke]  noch  absonderliche  Schliissel-  und 
Messing-CIaves  (wie  in  etlichen  zu  finden)  darzu  geniacht  werden;  sonsten  es  mit 
den  Fingern  nicht  zu  erreichen  /  noch  zu  begreifen  ist." 

Das  lieiBt:  die  in  der  inneren  Riihrenbiegung  angebrachtenuntersten  Locher 
sind  dem  Fingerbereich  entzogen;  sie  konnen  daher  als  Tonlbcher  nur  ver- 
wendet  werden,  wenn  sie  mit  Klappen  versehen  sind.  Ohne  Klappen  dieneii 
sie  —  wie  bei  den  kleinen  Schalmeien  oder  Pommern  —  lediglich  ais  Stimm- 
locher  zur  Regullerung  des  unteren  Grenztons,  wie  es  Praetorius  (S.  41) 
mit  folgenden  Worten  bestatigt: 

„Es  miissen  aber  die  unterste  2  LOcher  ohne  das  nothwendig  often  sein/  sonsten 
hatte  das  ganze  Instrument  keinen  rechten  volligen  Resonanz  /  und  das  siebente 
Loch  unten  /  gabe  alsdann  einen  tieferen  Ton  /  als  es  von  rechtswegen  geben  niuii 
und  soil." 

Wie  es  die  Abbildungen  auf  Tafel  Xlil  und  erhaltene  Stiicke^)  zeigen,  waren 
beim  BaBkrumnihorn  die  beiden  Stinimlocher  mit  kleinen  Schiebern  oder 
Riegein  versehen,  die  in  metallenen  Rinnen  liefen;  dadurch  lieB  sich  das  eine 
oder  das  andere  Loch  zuni  Zwecke  der  Stimmungsregelung  vor  dem  Spiel  ein- 
oder  aiisschalten.  Als  Tonlocher  —  zur  Erweiterung  des  unteren  Tonbe- 
reichs  —  batten  diese  Stimmldcher,  wie  gesagt,  nur  mit  Zuhilfenahme  von 
Klappen  Verwendung  finden  konnen.  Wahrend  aber  bei  den  geraden  BaB- 
bomharten  eine  derartige  Klappenanlage  ohne  weiteres  nioglich  war,  erwies 
sich  die  Anbringung  der  erforderlicben  Klappen  bei  den  Krummhornern 
infoige  der  Lage  der  betreffenden  Locher  in  der  Rundung  des  unteren  Rohren- 
teils  als  eine  weit  schwierigere  Aufgabe.  Halbig,  der  diese  Frage  in  seiner 
aufschluBreichen  ,Geschichte  der  Klappe'^)  eingehend  untersucht  und  be- 
griindet,  kommt  (S.  29)  zu  dem  SchluB,  daB  bei  dem  damaligen  Stand  des 
Instrumentenbaues  keine  Losung  dieser  Aufgabe  gefunden  wurde.  In  der 
Tat  bestatigen  die  erhaltenen  Stiicke  sowohl  wie  auch  die  Abbildungen  bei 
Praetorius,  daB  die  BaUkrummhorner  nur  auf  2  Klappen  beschrSnkt  blieben^), 
die  in  iibiicher  Weise  paarweise  iibereinander  gelegt  wurden:  die  erste  Klappe 
entsprach  dem  Kleinfingerloch,  die  zweite  Klappe  vertiefte  diesen  Klappenton 
um  einen  Halbton.  Beim  BaBknimmhorn  (IV)  kam  also  zu  dem  durch  die 
erste  Klappe  erzielten  F  nocb  E,  beim  GroBbaB  (V)  zu  B^  noch  A,  binzii. 
Andererseits  bemerkt  Praetorius  ausdriicklich  (s.  oben),  daB  die  zur  Er- 
weiterung um  2  odei  3  Tone  benbtigten  ,,absonderlichen  Schliissel  ...  in  et- 
lichen zu  finden"  seien,  es  also  damals  solcbe  Instrumente  —  wenn  auch  nur 
vereinzelt  —  gegeben  haben  muB.  Die  in  der  Tabelle  XV/2  beim  BaBkrumni- 
horn als  ,,Falsetstimmen"*)  (mit  schwarzen  Notenkopfen)  vermerkten  Grcnz- 


1)  Beispiele;  Brussel  Nr.  615  und  KOln  Nr.  1429. 

*)  AfM  Vi  (1924),  S.  Iff. 

^)  Vgl.  auch  Mersenne  (Instruments  V,  290):  „Les  parties  de  la  Basse  et  de  laTaille,  qui 
sont  de  quatre  ou  cinq  pieds  de  long  [=  GroBbaU  und  BaB  bei  Praetoriusl.  ont  vne  on 
deux  clefs  pour  boucher  ies  dcniiers  trous,  parce  que  les  doigts  n'y  peuvent  atteindre." 

*)  Praetorius,  S.  19  (22J.  .  -- -  ^    .-_,-,. . 
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tone  C  und  D  waren  ja  sonst  audi  nicht  zu  erzielen  gewesen')  —  denn  Mahillon's 
Annahme,  daB  hierzu  die  als  Klappenersatz  anzusehenden  und  wiiliiend  des 
Spieles  [!1  von  ciner  zweiten  Person  [!]  zu  bedicncndcn  Sttnimlochriegcl  ver- 
wendet  worden  wiircn-),  ist  unhaltbar. 

Au«  der  oben  uiitgeteMten  Briefstelle  Jdrg  Neuschcis  voni  Jahrc  1542  und 
deni  Berliner  Inventar  voni  Jabre  1582^)  ergibt  sich,  daR  im  Gegensatz  zu 
Praetorius'  Angabe  anscheinend  ancb  besondere  Tenorkruninihbrner,  d.  h. 
groRere  Instruniente  als  in  Altlage  gebrjiiicblicb  waren.  Indes  waren  ja  die 
Stimnibenennungen  der  einzelnen  Sorten  haufig  scbwankend;  cs  ist  dahcr 
auch  moglich,  daR  man  anderwarts  das  GroRbaRinstrunient  (V)  einfacb  als 
,Bal5',  das  BaKkrunmiliorn  (iV)  denientsprechend  als  , Tenor'  und  die  Mittel- 
groBe  (111)  nur  als  .Alt'  bezeichnet  liat.  Dagegen  nuiR  die  Aufzahlung  im  .Syn- 
tagma' durch  ein  Kleindiskant-Krunimhorn  erganzt  werden,  das  eine  Quarte 
hiiher  als  der  Exilent  (I)  stand,  also  fiber  den  Tonunifang  f^  — g^  verfiigte. 
Dic'Ser  kieinste  Vcrtrctcr  des  Stimniwerks  ist  sowohl  bei  Thomas  Stoltzer 
(1526)  wie  auch  bci  Hermann  Schcin  (1617) vorgeschrieben  (s.  S.272):  beide 
Stimmen  erfordern  einen  Umfang  von  f^  — f^  hzw.  g^  — g^,  wahrend  das 
Kleindiskantinstrument  bci  Praetorius  nur  iiber  c^— d-  verfiigt. 

Die  wahrend  des  ganzen  16.  Jahrbunderts  andauernde  Verbreitung  der 
Krummhorner^)  gcht  auch  aus  den  zeitgendssischen  Inventaren  der  Instru- 
mentensammlungen  und  Hofkapcllen  hervor.  Nicht  weniger  als  25  Stiick 
~  darunter  ein  Lederkasten  mit  ,.vii  crokhornes  of  Ivorie"  —  waren  in  der 
Sammlung  Kdnig  Heinricli  VIII.  von  England  vertrcten  (Inventar  1547), 
11  ,,orlos  de  Alemania"  besali  Maria  von  Ungarn  (Inventar  1559),  je  8  Stiick 
Raimund  Fugger  in  Augsburg  (1566)  und  Graf  Hendrik  Brederode  zu  Vianen 
(1567).  In  der  Zcitfolge  reihcn  sich  die  Bestandsaufnahmen  der  Hofkapellen 
an:  Weimar  1570:  8  Stiick,  Kassel  1573  und  Berlin  1582:  je  7  StUck  (Kassel 
1613:  9.  1638:  It  Stiick),  Stuttgart  1589:  27  Stiick  (3  Futterale  zu  10,  9  und 
8  Stiick),  Graz  1590  und  Dresden  1593:  je  8  Stiick  und  Innsbruck  1596: 
6  Stuck. 

In  Frankreich  fiihrte  das  Krununhorn  —  wie  eingangs  erwahnt  —  neben 
»Cromorne«  im  17.  Jahrhundert  auch  einen  eigenen  Namen:  »Tournebout«, 
eine  Bczeichnung,  die  wie  unser  »Krunimhorn«  auf  die  untere  Biegung  der 
Rdhre  (»Dreh-Ender«)  hinweist.  Das  Instrument  war  jenseits  der  Vogcsen 
jedoch  nicht  bodenstandlg,  sondcrn  nach  dem  Zeugnis  Mcrsenne's,  der  ihm 
in  seiner  , Harmonic  universeile'  (Instruments  V,  290)  einen  kurzen  Abscbnitt 
widmet,  aus   England^)  cingefiihrt  worden:  ,,Ccs  Tournebouts  se    font  en 


'Ij  Das  UroBbaBkruminhorti  mit  dem  Umfang  A,  -  d  (also  nicht  mit  c  als  oberem  Orenz- 
ton)  war  nach  der  Notierung  in  der  Tabelle  XV,  1  anscheinend  mit  3  Klappen  gedacht: 
die  GrifflOcher  ergaben  die  Oktave  D-  d,  und  als  KlappentOne  kamen  C,  B,  und  A-,  hinzti. 

2)  Cat.  Briissel  11,  17:  ,,11  fallait  unc  seconde  pcrsonne  pour  fermer  ou  ouvrir  ccs  verrous 
pendant  I'execiition." 

^)  Es  sind  dort  1  BaU,  2  Tenor-,  2  Alt-  und  2  Diskant-Krummlifirner  angefiihrt  (s.  Sachs, 
,Musik  und  Oper  . . .',  S.  206). 

*)  Sachs'  Voraussetzung  (Handbuch  S.  327),  daB  das  Krummhorn  „nicht  allzu  wichtig 
war",  ist  kaum  zutreffend. 

'^)  Die  „still  pipes",  die  bei  den  Begleitinstrumenten  zu  Gascoignes  1566  aufgefiihrter 
TragOdic  ,Jocasta'  erwilhut  werden,  waren  vermutlich   KrummhOrner  (Galpin    S.  164). 
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Angleterre.'  Trotzdem  hat  das  Krummhorn  gerade  in  Frankreich  in  der 
zweiten  HSlfte  des  17.  Jahrhunderts  noch  eine  Rolle  gespielt,  zu  einer  Zeit 
also,  in  der  es  wie  die  Mehrzahl  der  tibrigen  Schalmeiinstrumente  aus  Prae- 
torius'  Zeitalter  in  Deutschland  und  anderen  LMndern  bereits  im  Aussterben 
begriffen  oder  schon  verschwunden  war.  Ein  Quintett  von  »Cromorne*- 
Bl^sern,  die  gleichzeitig  Spieler  der  »Trompette  marine*  (Marlntronipete  oder 
Noniiengeige)  waren,  gehbrte  zur  ,, Grande  Ecurie",  der  groBen  Marstall- 
kapelle  des  franzbsischen  Hofes^);  sie  wirkten  hier  sowohl  bei  kirchlichen 
Feiern  wle  auch  be!  Ballen,  KombdlenauffQhrungen  und  anderen  hofischen 
Veranstaltungen  niit^).  AIs  treffliche  Blaser  sind  mehrere  Mitglieder  der 
beriihmten  Muslkerfaniilie  Philidor-Danican  bekannt:  Michel  (gest.  1659), 
sein  Bruder  Jean  (gest.  1679)  und  dessen  Sbhne  Andr^  (gest.  1730),  Jacques 
(1647-1708)  und  Alexandre  (als  Cromornist  von  1679-1683  nachweisbar=*); 
ebenso  ist  Jean  Hotteterre  p^re  (gest.  um  1678)  zu  nennen,  der  als  aus- 
gezeichneter  Blasinstrumentenmacher  auch  Krummhbrner  gebaut  hat*).  — 
Erhaltene  Stiicke  (s.  unten)  zeigen  freilich,  daS  das  franzosische  Cromorne 
des  17.  und  18.  Jahrhunderts  ,,nicht  mehr  das  alte,  elegant  geschwungene 
Krummhorn  mit  dem  milden  Klang,  sondern  ein  derbes,  plumpes  [klappen- 
loses]  Freiluftinstrument  [?]  mit  weitester  Mensur,  Lederuberzug  und  kapsel- 
losem  Fagott-S"  war^).  Das  freie  Blasen  (ohne  Windkapsel)  kennt  Mersenne 
zwar  noch  nicht'),  es  wird  aber  durch  eine  Angabe  des  um  1650  wirkenden 
Mus'kschriftstellers  Pierre  Trichet  bestatigt,  wonach  die  Kapsel  nur  nach 
dem  Spiel  aufgesetzt  wurde");  aus  der  Anblasekapsel  war  also  eine  blofie 
Schutzkapsel  geworden,  die  BeschSdigungen  des  Rohrblattes  verhiiten  sollte. 
Ein  von  Berthault  verfertigtes  Krummhorn,  das  vermutlich  aus  dem  Nach- 


»)  Schon  um  1650,  also  nlcht  erst  1666,  wie  Ecorchevilie  (SIMG.  II,  630),  oder  1679, 
wie  Schletterer  (.Oeschichte  der  Hofkapelle  der  franzSsischen  KOnige',  S.  189)  und 
Sachs'  Handbuch  angeben.  Michel  Danicans  Bestallung  zum  „joueur  de  quinte  de  cro- 
morne et  trompette-marine  de  la  Grande  Ecurie"  ist  vom  31.  juli  1651  datiert  (Fetis- 
Pougin,   Suppl.  II,  333). 

*)  „Ils  sont  qiieiquefois  employes  aux  bals,  ballets,  comedies  et  appartements  et  aux 
autres  endroits  oij  ils  sont  neccssaires.  11  y  en  a  quelques-uns  k  la  musique  de  la  chapelle" 
(,Les  Etats  de  la  France',  1718.     Vgl.  SIMG.  II,  631). 

^)  Ausfiihrliche  Angaben  iiber  alle  Mitglieder  der  Familie  Ph.  bringt  Pougin's  Suppl. 
zu  Fais'  , Biographic  univ.'  II,  332f.  (Das  von  Ecorchevilie  in  SIMG.  II,  629f.  mit- 
geteilte  Material  behandelt  nur  den  Zeitraum  von  1690-1730.) 

*)  [Ch.  Emm.  Borjon],  ,Trait^  de  la  Musette'  (Lyon  1672),  S.  38:  „Le  ptre  Hotte- 
terre est  un  homme  unique  pour  la  construction  de  toutes  sortes  d'instrumens  de  bois, 
d'yvoire,  et  d'^beine,  comme  sont  les  musettes,  flutes,  flageolets,  haubois,  cromornes; 
et  mesme  pour  faire  des  accords  parfaits  de  tous  ces  memes  instrumens."  (Vgl.  hierzu 
E.  Thoinan,  ,Les  Hotteterre  et  les  Chedeville',  Paris  1894,  S.  17.) 

^)  Sachs'  Handbuch,  S.  328.  Die  Abbildung  in  der  ,Encyclop^die  methodique'  (Lutherie, 
pi.  Vll,  Fig.  13)  darf  hier  aber  wohl  kaum  als  Beleg  angefiihrt  werden,  da  der  Stecher 
(A.  Benard)  —  wie  in  vielen  anderen  Fallen  —  offensichtlich  Mersenne's  Abbildung  iiber- 
nommen  hat.  Dies  »Tournebout«  zeigt  zwar  auch  eine  derbe  auBere  Form,  besitzt  aber 
eine  richtige  Windkapsel  und  kcinen  Lederiiberzug. 

•)  Aus  seinen  Angaben  (a.  a.  O.,  S.  290)  geht  deutlich  hervor,  daB  das  Anblasen,  wie 
es  auch  Praetorius  beschreibt,  durch  die  Windkapsel  („que  Ton  met  dans  la  bouche")  er- 
folgte. 

')  P.  Trichet,  ,Trait^  des  instruments  de  musique',  Ms.  (1070)  in  der  Bibl.  Sainte- 
Genevitve  zu  Paris;  s,  J.  Ecorchevilie,  ,Vingt  Suites  .  . .',  S.  89,  Note  6. 
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laB  eines  Cromornisten  der  Hofkapelle  stammte,  wurde  noch  1761  in  den 
Pariser  ,Affiches,  annonces  et  avis  divers'  zum  Kaufe  angeboten  ^). 

Von  Kompositionen,  die  eigens  fur  Krummhorner  bestimmt  waren,  ist  nur 
wenig  bekannt.  AIs  Begleitinstrumente  sind  sie  in  der  1539  zu  Venedig  Im 
Drirck  erschienenen  FJorentiner  Hochzeitsmusik  (.Mvsiche  fatte  nelle  nozze 
deilo  . . .  Dvca  di  Firenze  .  .  .  Cosimo  de  Medici  . .  .'  usw.)  vorgeschrieben, 
und  zwar  zur  Begleitung  des  sechsstimmigen  Hirtenchores  ,,Guardane  almo 
pastore"  am  Schlusse  des  ersten  Aktes  der  von  Francesco  Corteccia  zu  dieser 
Gelegenheit  komponierten  „Musicha  della  comedia"  (Vermerk  in  der  Tavola 
des  Cantus-Stimmbuchs:  „. .  .  cantata  da  sei  pastori,  et  dipoi  ricantata  . . . 
et  sonata  . . .  con  le  storte"^).  EIn  weiteres  Beispiel  ist  der  siebenstimmige 
Psalm  ,Noli  aemulari'  von  Thomas  Stoltzer  (um  1450  —  1526).  In  dem  an 
den  Herzog  Albrecht  in  PreuBen  gerlchteten  Widmungsbriefe  bei  Obersendung 
dieser  Komposition  schreibt  Stoltzer  am  23.  Februar  1526  aus  Ofen: 

,,. . .  1st  mir  in  dem  eingefallen,  in  disser  arbeit  E.  F.  G.  . . .  sunderlich  zu  dienen, 
Hab  an  die  KhrumphOrner  gedacht  und  den  psalm  also  gesetzt,  das  er  gantz  darauff 
gerecht  ist,  Wann  sunst  nitt  ain  jeder  gesang  darauff  bekqweni  ist^)  und  sunder- 
lich [bei]  vil  stimmen  .  .  .*)." 

Ein  reines  Instrumentalsttick  liegt  In  der  bekannten  ,,Paduana  fiir  4  Krum- 
horn"  von  Job.  Hermann  Schein  (1586—1630)  vor,  die  in  dem  1617  (ohne 
Druckort)  erschienenen  Sammelwerk  .Amoenitatum  muslcalium  hortulus'  ent- 
halten  ist  und  als  Anhangsel  zu  desMelsters  instrumentalem  Hauptwerk,  dem 
1617  in  Leipzig  veroffentlichten  ,Banchetto  Musicale  Neuer  anmuthiger 
Padouanen,  Gagliarden  /  Courenten  vnd  Allemanden  /  .  .  .  auf  allerley  In- 
strumenten  /  lieblich  vnd  lustig  zu  gebrauchen'  betrachtet  werden  kann^). 
Auch  in  dem  vermutlich  selbst  verfaBten  Text  zu  seinem  Erstlingswerke, 
dem  , Venus  Krantzlein'  vom  Jahre  1609,  vergiBt  Schein  die  Krummhorner 
nicht.  In  der  zwelten  Strophe  zum  ersten  Stlick,  ,,Frisch  auf,  du  edle  Muslk- 
kunst",  singt  er: 


Mit  Zinkenschalt, 

Posaunenhall, 

Dulzan  und  den  Surdanen, 

Mit  Pommern  auch, 

FlOtengebrauch 

Krummhornern  thu  anmahnen^).' 


1)  „Chroniorne  fait  par  Berthault,  300  livres",  23  ttvr.  1761.  (E.  de  Bricqueville, 
,Les  ventes  d'instruments  de  musiqiie  au  XVIIie  sifecle',  Paris  1908,  S.  32.) 

^)  A.  Schmid,  .Ottaviano  dei  Petrucci  .  .  .'  (Wien  1845),  S.  132.  Vgl.  auch  E.  Vogel, 
,Bibl.  d.  gednickten  weltl.  Vocalmusik  Italiens'  (Berlin  1892)  II,  382. 

^)  Infolge  des  beschrankten  Tonumfangs  der  KrummhOrner!  —  Ober  ihre  Rolle  ais 
Begleitinstrumente  und  die  dabei  erforderiichen  Transpositionen  s.  Praetorius'  , Syn- 
tagma mus."  Ill,   165/66. 

*)  MfM  VIII,  67  (Abdruck  nach  der  Urschrift  im  Staatsarchiv  zu  KOnigsberg).  Vgl. 
auch  a.  a.  O.  S.  133f.  sowie  S.  146f.  O.  Kades  Aufsatz  uber  den  (abschriftlich  in  der 
Dresdener  Bibliothek  vorhandenen)  Psalm. 

^)  A.  Priifer,  ,Joh.  Hermann  Schein'  (Leipzig  1895),  S.  42;  Abdruck  der  Paduane 
(XXIIJ  im  I.  Bd.  von  Scheins  samtlichen  Werken  (1901),  S.  201.  -  Betreffs  des  Sammel- 
werks  vom  Jahre  1622  s.  E.  Bohn,  , Bibliographic  der  Musik-Druckwerke  . . .  zu  Breslau' 
(Berlin  1883),  S.  366  (1622a). 

•)  Scheins  samtliche  Werke  1,  3.  .       . 


■*.' 


% 
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Ein  kompositorisches  Zeugnis  ftir  die  Pfiege  des  Krummhorns  in  Frankreich 
im  17.  Jahrhundert  ist  eine  vom  Jahre  1660  datierte  Suite  von  Degrinis, 
die  handschriftlich  im  1.  Bande  (S.  41f.)  der  30  Bande  umfassenden  „Collec- 
tion  des  Ballets"  von  Phllidor  erhalten  ist.  Sie  ist  fur  das  kapsellose,  also 
im  Tonumfang  nicht  beschrankte  Cromorne  bestimmt  und  gilt  als  das 
spilteste  fttr  dieses  Instrument  geschriebene  Werk').  — 

Die  Zahl  der  erhalten  gebliebenen  Krummhdrner  ist  verhaltnismaBig  groB, 
denn  es  sind  imnierhin  noch  30  Stuck  nachzuweisen,  die  zu  einem  erheblichen 
Teil  noch  der  zweiten  Haifte  des  16.  Jahrhunderts  angehbren.  Sie  verteilen 
sich  auf  folgende  Sammlungen: 

Berlin;  Chor  von  7  Krummhornern:  2  Kleindiskant  (Nr.  73,  673),  2  Dis- 
kant  (Nr.  671/72),  2  Alt  (Nr.  669/70),  1  Tenor  bzw.  KleinbaB  (Nr.  668),  sSmt- 
lich  mit  der  Erbauermarke  H  C  und  —  bis  auf  Nr.  75  —  aus  dem  Instrumenten- 
bestand  der  St.  Wenzelskirche  zu  Naumburg.  —  Ein  Klappenpaar  (Nr.  2991) 
zu  einem  BaBkrummhorn  von  Jorg  Wier,  Memmingen  1537  [s.  oben,  S.  267. 

Briissel:  Chor  von  6  Krummhornern  in  dem  urspriinglichen  Futteral 
(Unlkum!):  1  Diskant  (Nr.  610),  3  Alt  (Nr.  611-613),  1  Tenor  (Nr.  614). 
1  Bafi(Nr.615).  Brandmarke;  !!^).  Aus  der  Sanimlung  Valdrighi-Modena; 
angeblich  aus  Estensischem  Besitz.  -  3  weitere  Krummhorner  aus  der  Samm- 
lung  Barbterl- Madrid:  Alt  (Nr.  2311),  Tenor  (Nr.  2312)  und  BaB  (Nr.  2313) 
mit  den  gleichen  Brandmarken  \  und  H  wie  die  Instrumente  In  Koln  und 
Wien  (s.  unten). 

Kbln:  1  Alt-  (Nr.  1427)  und  1  BaBkrummhorn  (Nr.  1429)  mit  dem  Brand- 
marken ^  und  \^  (vgl.  Brassel  und  Wien.  Nachbildungen  von  Nr.  1429:  Berlin 
Nr.  1455  und  Kopenhagen  Nr.  107  bis  [e  118]). 

Linz:  2  Altkrummhdrner  (Kat.  3]910,  S.  43). 

Miinchen:  1   Kleindiskant-Krummhorn  (Nr.  67). 

Nurnberg:  1  Altkrummhorn  (Nr.  109). 

Paris:  1  BaBkrummhorn  (Nr.  496)  aus  den  Sammlungen  Contarini-Correr 
in  Venedig. 

Verona:  1  Kleindiskant-  (Nachbildung:  Neuyork  Nr.  2572),  1  Diskant- 
und  1  Altkrummhorn  (s.  Fachkat.  der  Wiener  Ausstellung  1892,  Italien 
S.  231,  Nr.  9/10)3). 

Wien,  Kunsthistorlsches  Museum:  4  Krummhorner  aus  dem  Instrumenten- 
bestand  bzw.  aus  der  Ambraser  Kunstkammer  des  Erzherzogs  Ferdinand 
von  Tirol  (gest.  1595):  2  Diskant  (Nr.  215/16),  1  Alt/Tenor  (Nr.  217,  mit  der 
Brandmarke  ^;    vgl.  Brtissei  Nr.  2311/13  und  Koln),   1   BaB  (Nr.  214)  mit 


')  J.  EcorcheviMe,  ,Vingt  Suites  .  .  .',  S.  89,  Note  6  (nach  A.  Pirro).  -  Philidor's 
Ballettsamxniung  ist  im  Besitze  der  Bibl.  du  Conservatoire  nat.  zu  Paris. 

')  Vgl,  die  Nachbildungen  der  Brandmarken  in  Valdrighi's  .Nomocheliurg.',  S.  306; 
s.  auch  dessen  ,Musurgiana'  Nr.  2  {Florenz  1880).  Diese  (im  Briisseler  Katalog  II,  15f. 
nicht  erwahnte)  Brandmarke,  die  sich  auch  auf  zahlreichen  Blasinstrumenten  der  Museen 
zu  Berlin,  Braunschweig,  Briissel,  KOIn,  Nurnberg  und  Wien  findet  (s.  den  Hinweis  des 
Verfassers  in  ZfM.  (V,  166),  laBt  auf  deutschen  -  nicht  franzOsischen!  —  Ursprung 
schljefien. 

')  Im  Museo  civico  zu  Verona  noch  ein  weiteres  (4.)  Krummhorn;  vgl.  Valdrighi, 
S.  293/94:  „.  . .  4  Flauti  {!]  torti  di  bosso  .  . .  (i  cromorni)  hanno  improntata  una  testa,  che 
parrebbe  cornuta"  (mit  einem  geharnten  Kopf  als  Brandmarke). 
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der  Brandmarke  ,/  MILLA'  {=  ,in  Milano'?)  und  aufwarts  gerichteter 
Sturze.  (Nachbildungen  von  Nr.  214:  Brijssel  Nr.  952  —  unter  der  irrigen 
Bezeichnung  »Courtaud*!  — ,  Neuyork  Nr.  2702.)  —  Dazu:  3  kleine  Modelle 
von  Krummhornern  (Nr.  309/11)  aus  der  Anibr3Ser  Kunstkammer  (s.  FuB- 
note  7  zu  S.  265). 

Aus  dieser  Aufzahlung  der  erhaltenen  bzw.  in  Museen  noch  nachweisbareii 
Krumnihorner  ergeben  sich  folgende  Zahlen  fur  die  einzelnen  Sorten  oder 
Stimmlagen:  4  Stiick  Kleindiskant;  Berlin  (2),  Munchen,  Verona.  —  6  Stuck 
Diskant;  Berlin  (2),  Briissel,  Verona,  Wien  (2).  -  12  Stuck  Alt:  Berlin  (2), 
Briissel  (4),  Koln,  Linz  (2),  Nurnberg,  Verona,  Wien.  —  3  Stuck  Tenor  (mit 
1  Klappe):  Berlin,  BrUssel  (2).  -  5  Stiick  BaB  (mit  je  2  Klappen  und  Schie- 
bern^):  Brussel  (2),  Koln,  Paris,  Wien.  —  Vom  GroBbaBkrummhorn  ist  nicht 
ein  einziges  Stiick  mehr  erhalten^).  —  »Tournebouts<i  (mit  Lederiiberzug 
nach  Art  der  groBen  Zinken  oder  »Cornetti  torti*)  sind  u.  a.  in  Ann  Arbor 
(Nr.  611),  Briissel  (Nr.  1970),  Kopenhagen  (Nr.  107)  und  Neuyork  (Nr.  1131) 
zu  finden. 

Mit  Ausnahme  von  Frpnkreich,  wo  es  sich  in  derber,  riickstandiger  Form 
und  Bauart  noch  bis  nach  der  Mitte  des  18.  Jahrhunderts  im  Gebrauch  erhielt'), 
hat  das  Krummhorn  das  Barockzeitalter  nicht  tiberlebt.  Die  nieisten  deutschen 
Quellenschriften  des  18.  Jahrhunderts  erwahnen  es  nicht  mehr;  nur  in  deni 
1737  (und  1749)  zu  Chemnitz  erschienenen  StdBel'schen  ,Musicalischen 
Lexicon'  findet  sich  (S.  200)  folgende  ergdtzHche  Beschreibung  der  Anblase- 
art:  ,,. . .  Man  nimmt  die  Rohre,  womit  es  als  ein  Hautbois  geblasen  wird, 
nicht  ins  Maul,  sondern  es  ist,  wie  an  den  Sack-Pfeiffen,  eine  Capsel  dariiber, 
darein  man  blasen  muB.  . . ."  In  Deutschland  zShlte  das  Krummhorn  damals 
schon  langst  „unter  die  verrostete  Instrumenta",  wie  Joh.  Philipp  Eisel  1738 
die  „Teutschen  Schallmeyen"  oder  Bomharte  nennt*). 

IV. 

Dolzainen 
Von  der  »Dolzaina<i  genannten  Schalmeienart  —  eine  naheliegende  Ver- 
wechslung  mit  den  als  ))Dolziane«  bekannten  friihen  Fagotten  ist  zu  ver- 
meiden!  —  laBt  sich  auf  Grund  von  Zacconi's  sparlicher  Angabe  nur  sagen, 
daB  sie  wie  die  Krummhorner,  Rauschpfeifen,  Schryari  usw.  zur  Gruppe  der 
mittels  einer  Windkapsel  angeblasenen  Instrumente  gehbrte.  Da  nicht  nur 
der  Name  romanisch  ist,  sondern  auch  nahezu  alle  nachweisbaren   Belege 


')  Nur  das  (audi  sonst  abweJchend  gebaute)  klappenlose  Wiener  Stiick  bildet  eine 
Ausnahme. 

^)  Vgl.  den  Hinweis  des  Verfassers  im  .Jahrbuch  der  Musikbibliothek  Peters  fiir  1920', 
S.  53.  Neubildungen  (nach  Praetorius)  von  Jul.  Schetelig- Berlin  in  den  Museen  zu  Berlin 
(Nr.  1460)  und  K6in  (Nr.  1430).  —  Je  ein  Alt-  und  Tenorkrummhorn  im  ehemaligen  Be- 
sitze  der  Neukirche  zu  Straliburg  i.  E.  (s,  J.  F.  Lobstein,  .Beitrage  zur  Geschichte  der 
Musik  im  ElsaB',  StraBburg  IS-K),  S.  146)  sind  mit  den  anderen  dortigen  Instrumenten 
der  alten  Meistersingerzunft  bei  der  BeschieBung  der  Stadt  im  September  1870  verbrannt. 

*)  In  Frankreich  wurde  nach  1700  mit  »Basse  de  cromornew  zuweilen  auch  das  Fagott 
bezeichnet  (J.  G.  Walther,  .Musical.  Lexicon',  Leipzig  1732,  S.  78). 

*)  ,. . .  Der  sich  selbst  informierende  Musicus'  (Erfurt  1738),  S.  100. 
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und  Erw3hnungen  sich  auf  romanische  Sprachen  beschrSnken,  darf  an- 
genommen  werden,  daB  die  Dolzainen  in  Deutschland  einen  anderen  Namen 
fUhrten.  Ob  unsere  Vermutung  einer  Obereinstimmung  oder  eines  engen  Zu- 
sammenhangs  niit  den  von  Praetorius  im  XVI.  Kapitel  behandelten 
9Cornamusen«  richtig  ist,  mag  dahingestellt  bleiben.  —  Die  Nachrichten  iiber 
die  Dolzainen  verteilen  sich  auf  franziisische  und  spanische  Literaturdenk- 
nialer  des  spaten  Mit  tela)  ters,  Instrumenteninventare  und  Auffuhrungs- 
berichte  aus  dem  16.  Jahrhundert  sowie  einige  spanische  und  italienische 
Quellenwerke  zur  Instrumentenkunde  dieser  Zeit. 

In  franzosischen  mittelalterlichen  Dichtwerken  erscheint  der  Instrumenten- 
name  mehrmals  in  den  Poemen  des  Guillaume  de  Machault  (um  1290—1377), 
z.  B.  in  ,Li  temps  pastour': 

„Douceines,  simbales,  clochettes^)", 
ferner  in  Guillaume's  letztem  Gedicht  ,La  prise  d'Alexandrie',  in  dem  Leben 
und  Taten  Peter  I.  von  Lusignan  besungen  werden: 

„Cors  sarrazinois  et  doussaines  .. 

Demi— doussaine  et  flaustes 

'"). 

In  einer  Ballade  von  Eustache  Deschamps  (um  1340—1410)  kommen  die 
Verse  vor: 

„Harpe,  psalterion,  dou^aine 

N'ont  plus  amoureux  sentement 

••% 

und  in  einem  ,Les  Echecs  amoureux'  betitelten,  um  1375  entstandenen  Lehr- 

gedicht  werden  aufgezShlt: 

,,FIasoz  fleutez  et  douchaines, 

Qui  sont  mouit  doulces  et  moult  saines 

■")■ 

Beispiele  aus  der  spanischen  Literatur  sind  in  dem  Cancionero  enthalten, 

den  Juan  Alfonso    de    Baena   1445  dem  Kbnig  Juan  M.  von   Kastlllen 

(reg.  1406—1454)  zueignete: 

„En  bozes  baxas  e  de  ias  mayores 
Du^aynas  e  farpas  otras  sy  sonavan 
"^). 

ferner  in  dem  um  1500  anzusetzenden  Gedicht  ,Triunfo  de  amor'  von  Juan 

del    Enzina  (1468-1534); 

'■)  A.  Bottle  de  Toulmon,  .Dissertation  sur  les  instruments  de  musique  ...  an 
moyen-Sge  (Paris  1844),  S.  105;  E.Coussemaker  in:  .Annales  archeolog.'  VI  (Paris  1847), 
S.  322  u.  a. 

*)  Bottle   de   Toulmon,  I.  c,  S.  106. 

')  Coussemaker,  a.  a.  O.,  S.323;  G.  Kastner,  ,Les  danses  des  niorts' (Paris  1852), 
S.  178. 

*)  H.  Abertin  SIMG  VI,  355  (nach  dem  Ms.  0  66  der  Offentlichen  Bibliothek  zu  Dresden. 
Eine  englische  Paraphrase  ist  In  Lydgate's  Dichtung  'Reson  and  Sensualiyte*  enthalten, 
die  E.  Sieper  1901  herausgegeben  hat). 

*)  Pedrell,  ,Organografia  .  .  .',  S.  123. 


276  f*«fi«f<fly>M>        Oeorg  Kitisky     «t.vi«»*i»MMtO 

,,Clarines  de  mil  metales, 
Dulzainas,  flautas  reales 
Tamborinos  muy  gentiles 
'■')■ 


Ein  Zeugnis  aus  der  Musikpraxis  des  15.  Jahrhunderts  liegt  in  einer  Zahlungs- 
anweisung  fiir  die  Lieferung  von  12  Holzblasinstrumenten  vor,  die  Herzog 
Philipp  der  Gute  im  Jahre  1426  bei  dem  Instrumentenmacher  Louis  Willay 
(Wiilaert?)  in  Brugge  anfertigen  lie6: 

„A  Leys  Willay,  demourant  k  Bruges,  la  somme  de  trente  et  une  livres  quatre 
solz  .  .  .  pour  quatre  grans  instrumens  de  m^nestrelz,  quatre  douchaines  et  quatre 
fleutes,  tous  garnis  d'estuiz  de  cuir  et  de  coffres  .  . ,  donn^  k  Bruges,  le  xe  jour  de 
may,  I'an  mil  cccc  xxvj  . .  ."*). 

Diese  Instrumente  —  je  4  Bomharte  [?],  Dolzainen  und  Floten  —  waren 
als  Geschenke  des  Burgunderherzogs  fiir  den  Markgrafen  von  Ferrara,  Nicola  MI. 
d'Este,  bestimmt.  Im  NachlaBinventar  eines  spateren  MitgUeds  der  Familie 
d'Este.des  Kardinals  Ippolito  (1479— 1520),  eines  Sohnesdes  Herzogs  Ercole  i.. 
ist  an  erster  Stelle  der  Musikinstrumente  verzeichnet:  „Uno  instrumente  che 
si  dimanda  11  (!]  dolzaina,  cum  una  coperta  de  panno  rosso  .  .  ."').  —  Weitere 
Belege  aus  Inventaren,  in  denen  das  Instrument  ebenfalls  nur  einzeln  vor- 
kommt,  liefern  die  Sammlungsverzeichnisse  der  Konigin  Maria  von  Ungarn 
(gest.  1558):  ,,. .  .  casca,  y  dentro  della  una  dul^ayna  de  madera"*),  und  ihres 
Neffen,  des  Konigs  Philipp  11.  von  Spanien  (gest.  1598):  ,,Una  dul^ayna  de 
madera  de  box  a  manera  de  cayado  .  .  ."'")  (s.  unten).  —  Dolzainen  waren  auch 
in  dem  Instrunientenmuseum  des  Herzogs  Alfonso  II.  d'Este  zu  Ferrara 
vertreten,  jener  berOhmten  Sammlung,  von  der  Ercole  Bottrigari  in  seinem 
zuerst  1594  (unter  dem  Pseudonym  Alemanno  Benelli)  erschienenen 
Dialog  ,1!  Desiderio'  eine  anschauliche  Schilderung  gibt*).  Als  spateste  Jahres- 
zahl  fiir  Italien  ist  1617  zu  buchen,  in  welcheni  Jahre  ,,dolzaine"  noch  in 
einem  Verzeichnis  des  estensischen  Vertreters  Ludovico  Borghi  vorkommen'). 

Ahnliche  Namenformen  begegnen  auch  in  deutschen  Inventaren  des  16.  Jahr- 
hunderts. Zu  der  reichen  Musikkammer  des  Grafen  Raymund  Fugger  (Augs- 
burg 1566)  gehorten  ,,1  Doltiana,  In  ainem  viereggett.  langgelten  Trfichle", 
.,Mer  1  klain  doltiana  zue  Venedig  gemacht  word."^),  zu  der  Grazer  Instru- 
mentenkanimer  des    Erzherzogs   Carl   v.  Steiermark:    „Ain    copia   dolzani, 


1)  Pedrell,  a.  a.  O.,  S.  80. 

')  van  der  Straeten  VI,  554. 

*)  „Ein  Instrument,  welches  Dolzaina  genannt  wird,  mit  einem  Oberzug  von  rotem 
Tuch."   -  Valdrighi,  .Musurgiana'  Nr.  12  (Modena  1884),  S.  47. 

*)  „Eine  Kiste,  die  eine  hfllzerne  Dolzaina  enthait."  —    van  der  Straeten  VII,  444, 

*)  „Eine  Dolzaina  aus  Buchsholz  In  Hakenform."  —  van  der  Straeten  VIM,  316  Nr.  27. 

*)  „. . .  CornettI,  .  .  .  Tromboni,  dolzaine,  piffarotti  .  . ."  (,il  Desiderio',  S.  40).  Von 
der  2.  Ausgabe  (1599)  des  Werkes,  die  unter  Bottrigari's  Namen  erschien,  liegt  jetzt  ein 
von  Kathi  Meyer  hrsg.  ausgezeichneter  Neudruck  vor  (Bd.  5  der  ,VerOffentlichungen  der 
Musikbibliothek  Paul  Hirsch',  Berlin  1924);  s.  AfM  VH,  147). 

')  Valdrighi,  ,Nomocheliurg.',  8.308. 

*)  Ms.  im  bayerischen  Reichsarchiv  zu  Munchen  (.Antiquit.  und  Kunstsachen',  1556 
bis  1568,  Tom.  I,  Bl.  172'  Nr.  17  und  Bl.  173  Nr.  40).  —  Das  Inventar  der  Blasinstrumente 
und  Geigen  der  Fugger'schen  Musikkammer  (s.  .Jahrbuch  der  Musikbibliothek  Peters  fiir 
1920',  S.  51)  ist  zur  Zeit  noch  unverOffentlicht. 
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darunder  ain  basz,  zwen  tenor  und  ain  discaiitl;  id  est  vier  stuckh"  (Inv.  1577) 
und  ,,Drei  grosze  baszdulzani"  (Inv.  1590)')  und  zum  Instrumentenbesitz  des 
Erzherzogs  Ferdinand  v.  Tirol  in  Innsbruck  (inv.  1596);  ..Tolzanae,  8  stuckh, 
ais  2  pSsz,  4  tenor,  4  discant ;  auch  darzue  ein  paszdolcima  khauft  worden  von 
Iheronimo  Geroldj^)  erben",  ,,Mer  ain  neue  doltana,  von  Venedig  erkhauft^)". 
Sachs  schreibt  in  seineni  Handbuch  (S.  325)  bei  den  Fagottnanien:  ,,Was 
man  sich  unter  den  drei  groBen  baszdulzani  ini  NachlaB  Erzherzog  Karis 
(1577/90)  Oder  den  Tolzanae,  8  stuckh  .  .  .  im  Anibraser  (Innsbrucker!]  In- 
vcntar  von  1596  zu  denken  hat,  ist  unklar.  Der  Name  scheint,  wenngleich 
italienisch  gebildet,  einedeutschc  Schopfungzusein;  in  Italien  kommt  er  meines 
Wissens  nicht  vor."  [?]  Zur  Beantwortung  dieser  Frage  ist  zu  beachten,  daB 
sowohl  im  Fugger'schen  Verzeichnis  (Nr.  12:  ,,Mer  10  Fagotti .  . .")  wie  auch 
im  Grazer  Inventar  (,,Mer  ain  ganze  copia  alte  schlechte  fagati  .  .  .  funf 
stuckh",  ,,Ain  gueter  fagat  .  .  .",  ,,Ain  grosz  fagat,  ain  quint  niderer") 
Fagotte  gesondert  angeftihrt  werden,  es  sich  also  um  zwei  verschiedene  Typen 
handein  muB:  unter  »Dulzani«  und  »Tolzanae«  sind  in  diesem  Falle  woh! 
italienische  Dolzainen  zu  verstehen,  zylindrische  Windkapselschalmeien,  die 
Praetorius'  Cornaniiisen  entsprechen  oder  mit  ihnen  eng  verwandt  sind. 

Auch  auf  einige  Berichte  iiber  iiiusikalische  Veranstaltungen  ist  hinzu- 
weisen,  bei  denen  die  Dolzaine  unter  den  mitwirkenden  Instrumenten  genannt 
wird,  so  2.  B.  bei  den  bereits  erwahnten  Intermedienauffiihrungen,  die  an- 
laBllch  der  glanzvollen  Hochzeit  des  Francesco  Medici  niit  der  Konigin  Jo- 
hanna v.  Osterreich  zu  Weihnachten  1565  in  Florenz  veranstaltet  wurden  *), 
Oder  bei  der  Tafelnnisik  der  im  Friihjahr  1568  mit  nicht  minderer  Pracht  ge- 
feierten  Vermahlung  des  Herzogs  Wilhelm  V.  von  Bayern  -  des  Dienstherrn 
Orlandos  di  Lasso  —  mit  der  Prinzessin  Renata  von  Lothringen  zu  Munchen*). 

In  den  Quellenwerken  ersclieint  das  Instrument  zunaclist  in  dein  1549  zu 
Ossuna  herausgegebenen  ,Libro  primero  de  la  declaracion  de  instrunientos' 
des  Juan  Bermudo  (f.  xlii'):  „Los  terceros  instrume[n]tos  son  de  ayre  (ayra], 
como  es  la  flauta,  du9ayna,  y  organos"  („Die  dritte  Gattung  der  Instrumente 
sind  Lufttoner,  wie  die  Flote,  die  Dolzaina  und  die  Orgeln").  Deiiselben  Ver- 
nierk  bringt  Bermudo  in  der  1555  erschienenen  vollstandigen  Ausgabe  seines 
Werkes  (f.  ii'),  ohne  aber  im  4.  Buch  (f.  Ixff.)  auf  die  Blasinstrumente 
einzugehen^).    Eine  wenn  auch  nur  sehr  kurze  nahere  Angabe  ist  endlich  in 

I)  Jahrbuch  der  kunsthist.   Sainmlungen  .  .  .',  7.  Bd.,   S.  XXXI. 

*)  Ein  Brescianer,  der  als  Trompeter  von  1558  bis  zu  seinein  1584  erfoigten  Tode  in 
Diensten  des  Erzherzogs  Ferdinand  stand  (MfM  XXXVI,  190;  vgi.    auch   ZfM    iV,  165). 

^)  Inv.  Bl.  230'  und  Bl.  232  (Abdruck  ebenfalls  im  7.  Bd.  des  .Jahrbuchs  der  kunsthist. 
Sammlungen  . .  .■). 

*)  ]  Dolzaina  kommt  im  Instrumentenchor  des  von  Franc.  Corteccia  komponierten 
vierten  Intermedio  vor  {.Descrizione  dell'  Apparato  delta  Comedia  .  .  .',  Florenz  1566; 
s.  Kiesewetter,  ,Schicksale  imd  Beschaffenheit  .  .  .,  S.  32f.,  und  Kinkeldey,  Orgel 
und  Klavier  .  .  .',  S.  168f.). 

*)  ,Discorsi  delli  Triomphi  .  .  .  di  M.  Trojano  da  Napoii',  Munchen  1568;  .Dialoghi  di 
Massimo  Trojano.  .  .  .',  Venedig  1569.    (NSheres  bei  Kinkeldey,  S.  179f.) 

')  B.  bietet  ddrt  nur  Spielanweisungen  usw.  fiir  Tasteninstrumente  (Orgel  und  Mono- 
chord;  vgl.  die  ausfiihrfichen  Angaben  und  Ausziige  bei  Kinkeldey,  S.  12f.)  und  fiir  Zupf- 
instrumente  (Vihuela,  Gitarre,  Bandurria  und  Harfe).  -  Das  sehr  seltene  Werk  ist  —  auSer 
im  Britischen  Museum  -  in  der  reichen  Bibliothek  W.  Wolffheims  in  Berlin  vorhanden. 


t 
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der  .Prattica  di  imisica'  des  Lodovico  Zacconi  (Venedig  1592  und  1596) 
zu  finden.  Zacconi  schreibt  (f.  218);  „Le  Dolzaine  . . .  non  passano  seiiza  le 
chiaue  noue  voci  &  con  le  chiaue  vndeci  per  sino  a  dodeci  incominciando  da 
C  fa  vt,  sino  in  D  la  sol  re"  (,,Die  Dolzainen  . . .  uberschreiten  ohne  die 
Klappe-n  nicht  9  Tone  und  mit  den  Klappen  bis  zu  1 1  oder  12,  vom  C  beginnend 
bis  zuni  D.")  Den  gleichen  Umfang  erwahnt  Zacconi  einige  Zeilen  welter  bei 
den  Knimmhornern  („Cornamuti  torti")  mit  dem  Zusatz  ,,come  anco  le 
Dolzaine  senza  chiaue".  Zacconi's  Entlehner  Pedro  Cerone  Uberninimt  diese 
Angaben  Wort  fi'ir  Wort  in  sein  Werk  .Melopeo  y  Maestro'  (Neapel  1613, 
S.  1063),  das  aber  —  wie  bereits  betont  ~  als  selbstandige  Quelle  nicht  in 
Betracht  konunt.  Im  Gegensatz  zu  den  Doppionen,  ftir  die  ihm  Zacconi  als 
GewShrsmann  dient,  iibergeht  Praetoritis  die  Dolzainen  gSnzlich;  offenbar, 
well  er  sie  auf  Grund  der  Naniensahnlichkeit  als  Dolziane  (Fagotte)  aufgefaBt 
hat*),  obwohl  Zacconi's  Hinweis  auf  den  Tonumfang  dieser  Annahme  wider- 
spricht  und  in  der  , Prattica'  das  Fagott  besonders  angefuhrt  wird^).  —  in 
Zacconi's  Tabelle  auf  fol.  218'  ist  als  Umfang  der  Dolzaine  die  Tonfolge  c— d* 
angegeben;  es  ist  hier  demnach  ein  Instrument  von  mlttlerer  GroBe  In  Alt- 
Tenorlage  gemeint.  Die  zur  Vergro6erung  des  Tonumfangs  dienenden 
Klappentone  sind  im  Notenbeispiel  als  e*  und  f*  bezeichnet,  also  an  den 
hbchsten  Grenzton  angereiht.  Sachs  vermutet  hier  einen  doppelten  Irrtum; 
er  schreibt^):  ,,Erstens  irrt  Cerone  |bzw.  Zacconi*)],  wenn  er  die  3  Tone,  die 
durch  die  Klappen  gewonnen  werden,  oben  an  den  Umfang  des  Instruments 
ansetzt  und  es  bis  g'  [Zacconi:  bis  f*]  gehen  (afit.  Die  Klappen  jener  Zeit 
riickten  stets  nur  die  Untergrenze  eines  Instruments  hinaus.  Er  Irrt  sich 
zweitens,  wenn  er  die  Klappen  dem  gleichen  Instrument  beigibt,  dessen  Um- 
fang ohne  Klappen  er  mltteilt.  Es  ist  fiir  ein  Holzblasinstrument  vom  An- 
fange  des  17.  Jahrhunderts  selbstverstandlich,  daB  es  in  mehreren  GrdBen 
gebaut  wurde,  und  die  Klappen  kamen  natiirlich  nur  einem  tieferen  Glled 
der  Familie  zu."  Diese  EinwSnde  sind  durch  die  Abbildungen  in  Praetorius' 
,Organographia'  wid^rlegbar:  die  Holzschnltte  der  BaBschrelerpfelfe  und  des 
Kortholt  (Tafe!  XII,  4  und  7)  lassen  deutllch  2  Klappen  fiir  die  oberen  Grenz- 
tbne  erkennen.  Wie  im  Abschnitt  VII  naher  ausgefUhrt  Ist,  erglbt  sIch  ferner 
eine  genaue  Obereinstimmung  zwischen  Zacconi's  Angaben  uber  den  Umfang 
der  Dolzaine  mit  denen  bei  Praetorius  betreffs  der  Tenor-  und  Altschreler- 
pfeife;  c— d*  ohne,  c— f*  mit  Klappen  —  eine  Obereinstimmung,  die  aber 
keineswegs  dazu  verlelten  darf,  beide  Typen  gleichzusetzen,  zumal  schon 
Ihre  die  Klangfarbe  ausdruckenden  Namen  das  gerade  Gegentell  besagen! 
Dieser  vernelnende  Hinweis  fiihrt  uns  zum  Kernpunkt  unserer  Aufgabe: 
zur  Erdrterung  der  Frage,  mit  welcher  anderen  bekannten  Instrumentenart 
sIch  die  Dolzaine  decken  kSnne.     Man  hat  Ihr  alle  moglichen  Deutungen 


^)  S.  3  [4]:  „Fagotti,  Dolzaine,  [=]  Dulcian  /  Fagott."  (Im  Text  des  XI.  Kapitels  kommt 
dagegen  die  Bezeichnung  , Dolzaine'  nicht  vor.) 

*)  It"  Fagotto  chorista  va  dall'  ottaua  di  C  fa  vt  da  basso,  sino  11  B  fa  b  mi  di  sopra 
(vom  C  der  groBen  bis  zum  b  der  klelnen  Oktave]  . , ."  (a.  a.  O.,  fot.  218). 

s)  SIMG  XI,  592. 

•)  Vgl.  FuBnote  1   zii  S.  262. 
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unterlegt  und  sie  bald  als  Blockfliite,  bald  als  Schalmei,  Boniliart  oder  Dolzian 
crklSrt*)-  Aile  diese  Erklaruiigsversuche  sind  hinfailig,  da  sie  ~  von  anderen 
Oriinde"  abgeselien  —  Zacconi's  Angaben  widersprechen:  ebenso  wie  bei  den 
fragwiirdigen  Doppionen  komnit  bei  dem  geringen  Unifang  von  einer  None 
iiur  ein  Windkapselinstniment  in  Betrac'it.  Die  zwar  von  einer  richtigen 
pahrte  ausgehonde  Annahnie  C.  Sacbs',  die  Dolzainen  sowohl  wie  die  Doppioni 
als  regelrechte  Krummhorner  anzusprechen  und  beide  Benenniingen  niir  als 
alte  Krumnihornnamen  aiifzufassen^),  ist  an  dieser  Stelle  bereits  ab- 
gelelint  worden,  und  zwar  deshalb,  well  Zacconi  ja  die  *>Cornamnti  torti« 
als  besonderen  Typ  wiederbolt  anfiihrt.  Auch  andere  Berichte  und  Ur- 
kunden,  in  denen  beide  Instrnmente  vorkomnien,  widersprechen  Sadis' 
Ansicht,  so  z.  B.  das  Inventar  der  Konigin  Maria  von  Ungarn,  in  dem  auBcr 
der  schon  genannten  Dul^ayna  auch  Kruniniiiorner  -  unter  der  spanischen 
Bezeichnung  ,,orIos  de  Alemania"  —  vorkomnien^),  oder  die  Beschreibung 
der  Florentiner  Interniedien  vom  Jahre  1565,  in  der  neben  einer  Dolzaint 
5  Krunnnhbrner  (»storte«)  aufgezahlt  werden*).  -  Wenn  nun  Sachs  ziir  Unter- 
stOtziMig  seines  Schlusses  den  bei  Phihpp  11.  erwahnten  Inventarvernierk 
„una  dnl^ayna  ...  a  nianera  de  cayado"^)  heranzieht,  so  mag  es  sich  hier  tat- 
sSchlich  uni  ein  Krummhom  handeln  -  aber  gerade  der  erganzende  Zusatz 
,,de  cayado"  dcutet  darauf  bin,  dal5  hier  nicht  die  landlaufige  Art  der  Doi- 
zaine,  sondern  eine  zwar  ahnliclic,  durch  i'lre  hakcnartige  Kriimmung  jedoch 
abweichende  Instrunientenform  genieint  ist,  deren  Namen  dem  Abfasser  des 
Inventars  nicht  gelaufig  war  und  von  ihni  daher  umschrieben  werden  nuilite. 
Bestinimungsnierkmale  der  Dolzaine  ergeben  sich  aus  ihrem  Namen  und 
ihrer  Eigenschaft  als  Windkapse!scha!niei.  Der  Name  weist  auf  eine  niilde 
Klangfarbe  hin,  die  von  Praetorius  auch  beini  Krummhorn  und  der  Corna- 
musa  (s.  S.  280  hervorgehoben  wird  und  auf  ihre  Zyhnderform  zuriickzu- 
fiihren  Ist;  niithin  ist  bei  der  Dolzaine  ebenfalls  zylindrische  Bolirung  anzu- 
nehmen.  Es  ist  daher  eine  enge  Verwandtschaftzwischendendrel  Typen  voraus- 
zusetzen,  die  sich  auch  in  der  Gleichheit  des  Tonumfanges  ihrer  Mittelsorte 
(Alt/Tenor)  auspragt:  c-d^.  Nach  unseren  Darlegungen  ist  Sachs'  Ansicht 
,,Dulzaina  =  Krummhorn"  unhaltbar.  Anders  verhalt  es  sich  niit  den  Corna- 
musen,  die  man  —  sit  venia  verbo!  —  als  gedackte  ,, gerade  Krummhorner" 
umschreiben  kann.  Eine  angenommene  Oberoinstinunung  zwischen  Dolzaine 
und  Cornanuise  wurdc  auch  eine  Erklarung  dafiir  sein,  dal5  erstcre  nur  in 
romanischen  Quellenschriften,  letztere  in  der  von  Praetorius  beschriebenen 


1)  SIMG  XI,  591. 

4  „Doppjone  und  Dulzaina.  Zur  Nanicnsgeschichte  des  Krummhorns"  (SIMG  XI, 
590f.). 

')  ,,.  .  .  onze  ynstrumentos  que  dizen  orlos  de  Alemania,  hechos  a  manera  de  corne- 
tas  .  .  .'■  (,,.  .  .  elf  Instrumente,  die  deutschc  Krummhorner  gciiannt  werden  und  in  der 
Art  von  [krummen]  Zinken  verfertigt  sind  .  .  .">.  —  van  der  Straeten  VII,  441.  Vgl. 
auch  FuBnote  I   zu  S.  263. 

*)  Ober  die   Quelle  vgl.  FuBnote  4  zu  S.  277 

*)  Vgl.  FuBnote  5  zu  S.  276  (s.  auch  Pedrell,  S.  115). 
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Bauart')  nur  in  dessen  , Syntagma'  vorkoiunit"').  Demnach  ware  die  Dolzaine 
ebenfalls  alsgerade(ungekriinimt)verlaiifendezylindrische  Windkapselschalmei 
aufzufasscn ;  vielleicht  daB  sie  sich  von  der  Cornamuse  durch  ihre  offene  —  niclit 
unten  zugedeckte  —  Riilire  unterschied,  Jedenfalls  steht  die  Annahnie  „Dol- 
zaine  —  Cornamuse"  in  keinem  Widersprucli  zu  alien  angeflihrten  Belegen, 
in  denen  die  Dolzaine  erwahnt  wird.  —  Fiir  die  Frtlhzeit  —  vgl.  die  gebotenen 
Beispicle  aus  dcr  franzosisch-spanischen  spStniittelalterlichen  Dichtung  — 
lieBe  sich  (unter  Vorbelialt!)  eine  gerade  zylindrische  Platerpfeife  annehmen, 
an  deren  Stelle  spSter  ein  ebensolchcs  Windkapselinstrument  trat. 

Praetorius'  Angaben  fiber  die  Cornamusen  iind  die  sich  aus  ilinen  ergebenden 
Folgerungen  sind  ini  nachsten  Abschnitt  zusamniengestellt. 


Cornamusen 

Der  Name  )>Cornaniusa<',  der  wohl  als  eine  bloBe  Verbailliornung  von  »curno 
niuto<'  (.stilles  Horn')  aiifzufassen  ist,  dient  im  Italienischen^)  und  Franzb- 
sischen  (&Cornemuse«)  zur  Bezeichnung  der  Sackpfeifc.  Als  besondere,  zu 
den  Windkapselschalmeien  gehorende  Instrumentenart  sind  die  Cornamusen 
nur  durch  Praetorius'  Beschreibung  im  XVI.  Kapitel  der  ,Organographia' 
-  S.  41  [48] -bekannt.     Sie  lautet-:- 

,,Die  Corna-Musc  sind  gieich  aus  /  und  nicht  niit  doppelten  /  sondern  niit  einer 
ehifachen  ROhre  /  gieich  den  Bassanelli  (XVII.  Kapitel],  Aber  unten  zugedackt  / 
und  auf  der  Seiten  herunib  etiiche  LOcheriein  /  dadurch  der  Resonanz  herausser 
gehet.  Am  Klang  seind  sie  gar  den  Krunibhornern  gieich  /  nur  daB  sie  stiller  /  lieb- 
licher  und  gar  sanft  klingen:  Daher  sie  billich  stille  sanfte  Krumbhorner  (wie  die 
Cornetti-muti,  stille  Zincken)  konnten  genennet  werden.  Sic  haben  gar  keine 
Schlosser  oder  Ciaves:  Und  stiminen  gieich  ein  mit  dem  Chortoii  /  das  ist  /  ein  Ton 
tiefer  /  als  unser  rechter  Cornetten[-]  oder  Kammerton')." 

Zur  Erlauterung  diene,  daB  Praetorius  den  Ausdruck  ,, gieich  aus"  in 
zwiefachem  Sinne  gebraucht:  sowohl  fiir  ,zylindnsch'  (bei  den  »Bassanelli* 
sagt  er  deutlicher,  sie  ,,gehen  gieich  gerade  durch")  als  auch  f(ir  ,einkanalig* 
oder  .ungeknickt'  (vgl.  das  XI.  Kapitel:  ,,.  .  .  dieweil  die  Corpora  der  [ko- 
nischen!]  Pommern  die  rechte  LSnge  gieich  aus  haben  .  .  .").  Bei  den  Corna- 
musen ist  mit  ,, gieich  aus"  offenbar  die  zylindrische  Bohrunggemeint,  daihre 
einkanalige  Fiihrung  ohnehin  durch  die  Bemerkung  ,,und  nicht  mit  doppelten  / 
sondern  mit  einer  einfachen  Rbhre"  betont  wird.  Weiter  folgt  aus  Praetorius' 
Angaben,  daB  sie  wie  die  sog.  »Kortholte«  (s.  Abschnitt  VllI)  ,gedackt'  waren, 
d.  h.  das  RShrenende  war  verschlossen,  und  an  Stelle  der  Schalloffnung  diente 
eine  Anzahl  seitlicher  Locher  zuni  Entweichen  der  Luft.  Diese  Art  Dackung  be- 


')  D,  h.  als  Windkapselschalmei.  (Unter  »Cornamusa«  ist  in  italienischen  Texten  sonst 
stets  die  Sackpfeife  zu  verstetien!) 

^)  Sachs'  Angabe  (SIMG  XI,  593)  betreffs  einer  ErwShnung  der  Cornamuse  bei  Cerone 
[,E1  Melopeo',  S.  1063]  ist  nicht  zutreffend;  der  Randvermerk  besagt  „Cornamuda  tuerta", 
d.  h.  Krummhorn. 

=)  So  auch  bei  Praetorius  (XIX.  Kapitel):  „Der  Sackpfeiften  (.  .  .  Halis  Cornamusa) 
seind  mancherlei  Arten  . . ."  usw.,  ebensu  bei  V.  Galilei  (,DiaIogo  .  .  .  della  Musica  antica 
et  della  moderna',  Florenz  1581,  S.  145):  „Piva  6  Cornamusa." 

*>  Vgl,  hierzu  das  II.  Kapitel;  „Voni  rechten  Ton  der  Orgein  und  anderer  Instrumenten". 
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wirkte  eiiie  Abdanipfung  des  Klanges,  der  noch  stiller  iind  lieblicher  als  bei 
den  Krumnihornern  war  imd  dcm  Klang  der  ebenfalls  gedackten,  aber  ohne 
Windkapsel  anzublasenden  Sordunen  gleichkam').  Aus  der  Zylinderform 
ergibt  sich  die  nur  geringe  Korpuslange  der  Cornanuisen,  so  daU  auch  die 
Basse  kelne  Klappen  benotigten.  —  Unter  Cornanuisen  sind  demnach  ge- 
dackte  zylitidrische  Windkapselschalmeien  mit  ungeknickter  (einkanaliger), 
geradcr  (nicht  gekrUminter)  Schallrolire  zu  verstehen. 

Trotz  seinem  Hinweise  ,,in  Sciagraph.  Col.  VU''^)  gibt  Praetorius  im 
,Theatrum  Instrunientoruni'  keine  Abbildimg  der  Cornaniusen.  Im  AuBereit 
werden  sie  deni  »KorthoIt«  (oder  »Kurzpfeif«)  entsprocheri  haben  (s.  TafelXII/7), 
ein  Instrument,  das  sich  von  ihnen  nur  durch  die  Knickung  der  Rohre  unter- 
schied  iind  daher  einen  tieferen  Tonunifang  erreichte.  Auch  von  den  »Schry- 
ari«  Oder  »Schreierpfeifen«  sagt  Praetorius  (iin  XVIII.  Kapitel),  daB  sie  „an 
der  L2nge  und  Statur  fast  ganz  den  Corna-Musen  gleich"  seien,  von  denen 
sie  aber  doch  durch  ihre  merkwiirdige  Bauart  —  ihre  SchallriJhre  verHef 
umgekehrt  konisch  —  und  ihren  dadurch  bedingten  wcit  starkereii  Klang 
wesentlich  abwichen  (s.  Abschnitt  VII). 

Aus  Praetorius'  Tabellc  XVI,  S.  24  [27],  ist  zu  ersehen,  dab  die  Corna- 
inusen  in  folgenden  5  Sorten  im  Gebrauch  waren,  die  wie  die  nieisten  Wind- 
kapselinstrumente  iiber  einen  Umfang  von  nur  einer  None  verfugten:  I.  Dis- 
kant:  b-cS  11.  Alt:  d-eS  III.  und  IV.  Tenor:  c-d^  bzw.  B-cS  V.  BaB: 
F— g.  Auffallig  ist  hierbei,  daB  die  unteren  Grenztone  von  II,  III  nnd  IV 
nur  um  je  einen  Ganzton  auseinanderliegen,  wahrend  zwischen  II  und  I  eine 
Liicke  von  einer  kleinen  Sexte  hesteht.  —  Zu  einem  vollstandigen  Akkord 
Oder  Stimmwerk  Cornamusen  gehijrten  —  wie  bei  den  Bassanelli  —  6  StQck; 
je  1  Diskant  (I),  Alt  (II),  Alt/ Tenor  (III),  2  Tcniire  (IV)  und  1  BaB  (V)^). 

Gelegentliche  Erwahnungen  der  Cornaniusen  in  italienischen  Berichten 
des  16.  und  17.  Jahrhundertssind  stets  auf  die  Sackpfcife  zu  beziehen;  Quellen- 
zeugnisse,  die  Praetorius'  Beschreibung  der  Windkapselschalmei  »Corna- 
musa«  entsprechen,  sind  nicht  nachweisbar.  Nach  den  im  vorigen  Ab- 
schnitt gegebenen  Darlegungen  ist  mit  groBcr  Wahrscheinlichkeit  anzunehmen, 
daB  dies  Instrument  in  Siidwesteuropa  den  Nameii  »Dolzaina<'  fiihrte  (s.  oben 
S.  279);  auch  Praetorius'  Hinweis  auf  den  ,,lieblichen  und  gar  sanften"  Kiang 
wUrde  dazu  gut  passen.  Da  die  Dolzaine  von  Zacconi  nur  in  der  MittelgroBe 
(Alt/Tenor)  mit  deni  Umfang  c-d'  erwahnt  und  auch  in  nahezu  alien  Be- 
legen  aus  italienisch-spanischen  Inventarcn  usw.  nur  einzein  angefiihrt  wird, 
ist  cs  fraglich,  ob  sie  bzw.  die  Cornamusa  dort  auch  in  einem  vollstandigen 
Stimmwerk  bekannt  war,  Ganze  Chore  der  »Doltanae*;  oder  »Dulzani«  sind 
nur  in  den  Grazer  und  Innsbrucker  Bestandsaufnahmen  der  1590er  Jahre 
verzeichnet;  es  ist  daher  nioglich,  daB  der  chorische  Ausbau  -  bei  Praetorius 
sind  fUnferlei  Sorten  Cornanuisen  aufgezahit  -    auf  Deutschland  beschrankt 


')  Praetorius,  XII.  Kapitel:  „Sordun  ...  ist  am  Resuiianz  fast  dcii  Cornanuisen  oder 
stillen  KrumbhOrnern  gleich  .  . 

^)  In  Eitners  Neiidruck  (1884)  ist  die  Ziffer  in  XIII  verdruckt. 
^)  Praetorius,  S.  13  [14]. 
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hiieb.  In  dciitschcii  liivciitarcn  koiiinit  die  Bezticlinimy  »Cornanuiscn«  niif^eruls 
vor;  audi  die  Instriiinente  selbst  sind  ganzlicli  verschollen  iind  in  keiner  Saiiini- 
liing  mchr  nachzuweisen. 

VI. 

;t;.  ,  Rauschpfeifen    und    Poitou-Schalnieien 

Mit  deni  nlul.  Zcitwort  ,raiisclien'  (nihd.:  .rusclien')  stelit  der  Instrunientcn- 
iianiL'  '>RauscIipfeife<'  in  keinein  Zusanimenhang:  die  Wortwurzel  ist  vielniuhr 
in  dein  aus  dcm  iatcinlsclien  .riisciis'  entstandcnen  gotischeii  , raws'  zii  siiclicn, 
das  in  das  Mittelniederdeiitsclie  als  .riisch'  und  in  das  Mittelhochdeutsche  als 
,ruschc*  Oder  ,riiisclic'  iibergcgangen  ist.  Diese  Worte  bedeuten  .Binse', 
.Schiifrolir' Oder  kurzweg  ,Rohr',  entsprechen  also  dcm  gricchischen  KtiXaMo^, 
den)  Stammwort  von  ,ScIia!niei'  und  scinen  niannigfachcn  Abwandlungen^). 
Aus  der  spracliliclien  Abieitung  licBe  sich  folgern,  dal5  '>Rausclipfeife«  ini 
Mitteialter  als  Gattungsnanie  fiir  Rolirbiattinstruniente  gedient  und  als 
Bczeichnung  fiir  eine  bestinimte  Unterart  sich  erst  spater  eingebtirgert  habe. 
Dcin  nihd.  Wort  cntsprach  ini  Mndl.  ,riiispyp'  odcr  ,ruyscli-pijpe', 
ein  Wort,  das  ebenfalis  ,Rohrpfeife'  besagt.  Einen  Bcleg  fiir  1365/66 
enthalten  die  Recbnungsbiicher  eines  burgundisclien  Standeslierrn  Jean  II. 
de  Cliatillon,  dessen  Mnsiker  zuni  Ankanf  von  ,,ruuspipen  ende  scal- 
nieyen"  eine  Reise  nach  Mecliein  unternalimcn'^).  Ob  unter  ersterem  Aus- 
druck  nach  der  Erklarung  des  Lexikograplien  Kilian^)  Sackpfeifen  (Dudel- 
sScke)  zii  verstehen  sind,  bleibe  dahingestellt.  —  Bei  Virdung  (,Musica  ge- 
lutscht'  1511,  Bi.  B  iiij)  nnd  seineni  Gefolgsniann  Agricola  (,Musica 
instruni.  deudsch'  1528,  Bi.  B  iij')  ist  die  Abbildnng  einer  kieinen  Block- 
flote  mit  4  Grifflochern  zu  finden,  die  als  ,,rnsspfeif"  bzw.  ,,Riispfeyff"  be- 
zeiclinct  ist^).  Diese  Benennung  verdienf  jedocli  nacli  Sachs  ,,das  groBte 
Militrauen",  da  sie  in  offenhareni  Widerspruch  nilt  einer  einwandfreien 
zeitgenbssischen  Wiedergabe  der  Rauschpfeifen  steht. 

Es  handelt  sich  hier  um  die  Darstellungen,  die  Hans  Burgkniair  in  seinem 
1516  begonnenen  beriihniten  Holzschnittwcrk  , Kaiser  Maximilian  I.  Triumph' 
gibt^).   Der  auf  deni  24.  Biatt  der  Folge  abgebildetc  Wagen  ist  mit  Musikanten 


1)  C.  Sachs,  .,DtT  Name  Rauschqiiinte'  (ZfJ  XXXIU,  965)  [vgl.  die  altdeutschen 
Wijrterbiicher  von  Schadc,  Lexer  utid  SchiMer-Liibben].  Auf  das  lateinische  ,riiscus' 
geht  iibrigens  aiich  das  neiifranzosische  ,roseau'(—  Rohr)  zuriick. 

')  van  der  Straeteii  IV,  251  (Quelle;  ,,Coniptes  de  Jean  II.  de  Chatillwn",  enthalten  in 
.Les  Arts  en  Brabant').  —  Einen  Beleg  fiir  1377  und  das  flamische  Stadtchen  Llerre  teilt 
C.  Snoeck  mit  (vgl.  Sachs'  Handbuch,  8.326^). 

^)  Kilian,  .Etymologiciim  Teutonicae  linguae'  (^  Antwerpen  1599),  Art.  , tibia  utricu- 
laris'.     {Vgl.  van  der  Straeten  IV,  201.) 

*)  Ein  ahnliches  (dreilochiges)  Instrument  aus  dem  lt5.  Jahrhundert  ini  Wiener  Museum 
(Nr.  306;  Abb.  in  Schlossers  Katalog  auf  Tafel  L).  Ein  Bildbeleg  -  als  Narrenpfeife  - 
in  einer  Federzeichnung  des  aus  dem  15.  Jahrhundert  stammenden  Haiisbuchs  des  FUrsten 
Waldburg-Wolfegg  (Abb.  20  in  Hampes  .Fahrenden  Leuten',  S.  25);  weitere  Bildzeugnisse 
in  Diirers  Randzeichnungen  zum  Qebetbuch  Kaiser  Maximilians  (1514/15);  s.  BI,  19 
(ini  Gehlinge  der  Instruniente)  und  BI.  34'  ■  als  Lockpfeife  des  Fuchses  -  in  der  Ausgabe 
von  K.  Giehlow  (Wien  1907). 

■'"')  Hinweis  von  C.  Sachs  (Zfl.,  a.  a.  O. ;  Lexikon,  S.  316b).  -  Ober  das  Werk  selbst, 
das  bekanntlich'_erst  1796  in  Abdriicken  von  den  erhaltenen  HoIzstOcken  erschien,  vgl. 
dengrundlegenden  Aufsatz  von  F.  Schestagini,Jahrbuch  der  kunsthist.  Sammlungen'.  .  .'! 
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bcsetzt,  die  iiachderbeigegebenen  Erkiarungdes  kaiserlichen  Gehciiiischreibers 
Marx  Treitzsaurwein  folgende  Instrumente  Iiandhaben:  ,,Aiii  Ersten  ein 
tamerlin  /  Ain  quintern  /  Ain  groiie  lauten  /  Ain  Ryhebeii  /  Ain  Fydel  /  Ain 
klain  Rauschpfeiffen  /  Ain  harpfen  /  Ain  groBe  Rauschpfeiffen  /  ..."  Die 
beigefiigten  Verse  iauten: 

„Ich  habe  die  siiessen  Melodey 

Von  Saittenspieie  gar  manichcrlaj 

quinttern,  laiitten,  Tamerlin 

Das  alles  nach  des  Kaisers  sin[n|, 

Rauschpfeiffen  groIJ  /  darzue  aucli  klain, 

die  harpffen  mit  gezogen  ein." 

Die  Spieler  der  belden  Blasinstruinente  sitzeri  an  der  Seite  des  Wagens  liiiitcT 
den  beiden  vorne  postierten  Lautenschlagern;  eiii  jiingerer  Mnsiker  blast 
die  kleine  (Diskant-),  ein  aiterer  anscheinend  die  groBere  (Alt/Tenor-)  Rauscli- 
pfeife.  Die  Pfeifen  zeigen  eine  nach  unten  zu  konisch  erwciterte  Rohre  mit 
deuthch  erkennbarer  Windkapsol,  die  etwas  breiter  als  die  Rohre  gehalten 
nnd  bei  dem  (nicht  vollstandig  sichtbaren)  groBeren  Instrument  durchlochcrt 
isti).  Demnach  sind  die  Rauschpfeifen  als  eine  bloBe  Weiterbildung  der  durch 
Diirers  Randzeichnungen  ziim  Gebetbuch  Kaiser  Maximilians  bekannten 
geraden  Platerpfeifen  aufzufassen  (s.  oben  S.  260);  das  entwicklungsge- 
schichtliche  Unterscheidungsmerkmal  ist  die  holzerne  Windkapsel,  die  an 
Stelle  der  Tierblase  getreten  war.  Rauschpfeifen  sind  also  nichts  anderes  als 
Schalmeien  oder  kleine  Bomharte  (Pommern)  mit  Windkapsel.  —  Auf  einem 
spateren  Blatt  des  Triumphzuges  —  Nr.  79  der  Folge  —  ,,sollen  reiten  Bur- 
gundisch  pfeyffer  mit  Pumhart,  Schalmeyen  vnd  Rauschpfeifen";  der  Holz- 
schnitt  zeigt  jedoch  in  diesem  Falle  nur  zwei  Griippen  von  je  fiinf  Reitern,  die 
Diskantschalmeien  und  Posaunen  blasen.  --  Darstellungen  von  Schalmeien 
mit  breiter  Windkapsel,  also  ebenfalls  Rauschpfeifen,  sind  auch  —  zusammen 
mit  Sackpfeifen  —  auf  einigen  Kupferstichen  des  Niirnberger  Kleinmeisters 
H.  S.  Beham  zu  finden;  vgl.  Bartsch  Nr.  166  (vom  Jahre  1537)  und  Nr.  160 
(1546),  auch  Nr.  190? 

Ein  derselben  Zeit  angehorendes  Zeugnis  liegt  in  elneni  vom  3.  September 
1541  datierten  Schreiben  aus  Kdnigsberg  vor,  in  dem  Herzog  Albrecht  in 
PreuBen  Herrn  Sebald  v.  Theyll  zu  Niirnberg  mit  der  Besorgung  von  [n- 
strumenten  beauftragt: 

,,.  . .  du  wollest  uns  zwolff  teuzsclie,  desgleichen  zwolff  franzosische  Trommeten, 
wie  kayserl.  und  Rom.  konigl.  Majestet  Trommeter  seiche  haben  und  geprauchen, 
daneben  auch  der  groBen  lautschallenden  Instrumente  oder  Rauschpfeiffen,  deren 


(1883),  S.  154f.  <Als  Vorlageii  fiir  die  Holzschnitte  djenten  Federzeichmingen,  die  JOrg  Kol- 
derer  unter  Mitarbeit  von  Oehilfen  1507  —  1511  verfertigt  hatte.)  Eitie  vollstandige  Wieder- 
gabe  des  auch  fiir  die  Instrumentenkunde  wichtigen  ,Triumph8'  ist  in  Oeorg  Hirths  ,Kultur- 
geschichtl.  Bilderbuch  aus  vier  Jahrhunderten'  (IS  Munchen  1923,  S.  76-202)  enthalten. 
^)  Eine  derartige  lange  Rauschpfeife  begegnet  auch  auf  Bl.  56  von  Diirers  Zeichnungen 
zum  Gebetbuch;  sie  wird  von  dem  (nach  Qoethes  Beschreibung)  „itn  Gezweige  der  Ara- 
beske"  sitzenden  Spielmann  geblasen. 
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man  iiijt  sechs  oder  nielir  stinirnen  geprauchen  mag,  zu  Nuniberg  mit  alleni  vleiH 
bestendig  und  gut  zurichten  und  verfertigen  lassen')." 

Alls  dieser  Briefsteile  geht  liervor,  daC  die  Rauschpfeifen  dainals  in  eineni 
aiis  6  Oder  sogar  noch  niehr  Sorten  bestehenden  Stimmwerk  benutzt  wurden. 
Es  iiiuft  daher  aiiffallen,  daB  sic  von  Praetorius  nicht  mehr  erwahnt  werden; 
viellelcht  weil  ihr  Name  uni  die  Wende  des  Jahrhunderts  deni  Sprachgebrauch 
frenid  geworden  war.  Eine  Durchsiclit  der  Tafeln  der  ,Sciagraphia'  ergibt 
jodoch,  dafi  Praetorius  den  Instrumententyp  selbst  noch  kannte,  ohne  ihni 
cine  besonderc  Benennung  beizulegen.  Neben  der  Abbildung  der  ^Discant- 
Schalmey"  auf  Tafel  XI/4  sind  kleine  Windkapseln  abgezeichnet''),  und  die 
Abbildung  des  ,,Bassett:  Nicolo"  auf  Tafel  Xlll/1  zeigt  deutlich,  dalS  dieser 
Bomhart  wie  die  benachbarten  Kriimmhorner  mit  einer  groBen  Windkapsel 
aiisgestattet  war,  aiich  wie  diese  und  die  franzosischen  »Hautbois  de  Poitou* 
-  im  Gegensatz  zu  den  anderen  Pomniern  -  ein  Daumenloch  aufwies.  Vom 
»Nicolo«^)  sagt  Praetorius  (X.  Kapitel,  S.  36)  nur,  dali  er  ,,gleicher  GroBc  und 
Hohe  mit  deni  Bassef'-Bonihart  ist,  ,,alleiii  dali  er  nur  einen  Schltissel 
hat  und  derowegen  allein  bis  ins  c  im  Tenor/  tiefer  aber  nicht  kommen  kann". 
Dieser  Angabe  widerspricht  allcrdings  der  Holzschnltt,  da  hier  das  Instrument 

—  versehentlich?  -  mit  4  Klappen  (2  Klappenpaaren  auf  Vorder-  und  Riick- 
seite)  abgebildet  ist;  audi  miissen  die  zugesetzten  Tonbuchstaben  c  und  d 

-  statt  C  und  D        lauten. 

Wahrend  also  die  alten  Rauschpfeifen  oder  Windkapselschahneien  im 
17.  Jahrhundert  in  Dcutschland  schon  auBer  Gebrauch  gekonimen  wareii 
oder  nur  noch  vereinzelt  vorkamen,  blleben  sie  in  Frankreich  noch  eine 
geraume  Zeitlang  geschatzt.  Sie  fiihrten  liter  einen  elgenen  Nanien:  wHaut- 
bois  de  Poitouo,  d.  h.  Schalmeien  aus  der  im  Westen  des  Landes  gelegenen 
ehemaligen  Provinz  Poitou,  einer  altcn  Pflegestatte  des  Instrumentenbaues. 
Nanientlich  war  es  der  Marktflecken  Coutelle,  der  schon  im  16.  Jahrhundert 
durch  die  dort  verfertigten  Drechslerarbeiten  -  Spindein,  Spinnrocken, 
Leuchter  und  ahnliche  Qeratschaften  —  groBen  Ruf  bcsaB.  Dazu  gehorten 
auch  Holzhlasinstrumente  aller  Art,  ,,comme  cornets  a  bouquin,  hautbois, 
cornenuises,  chevres-sourdes,  flageols,  piffres  et  flustcs,  dont  le  bois  qui  est 
excellent  et  qui  rend  I'liarnionie  et  le  son  plus  melodieux  est  le  buys."*) 
(J.  et  P.  Coutant,  Oeuvres,  Poitiers  1628^).  Ein  deni  Namen  nach  bekannter 
Instrumentenniacher,  der  aus  Poitiers  (,,Poters"),  der  Hauptstadt  Poitous, 
stamnite  und  in  Siiddeutschland  tatig  war,  ist  derZinkenist  Antoine  Coiisseau. 


')  Staatsarchiv  Mnigsberg  i.  Pr.;  Abdruck:  MfM  IX,  149.  <Vgl.  auch  die  ebenda  iiiit- 
guteilten,  bereits  auf  S.  267  erwiihnteii  Briefc  des  Trompeten-  und  Posaunenmachers  JOrg 
Ncuschel  an  den  Herzog.) 

^)  Die  drei  kleincn  Zeichnungeii  stellen  die  Kapsel,  das  Rolirblatt  mit  der  Pirouette 
iind  das  Rohrblatt  mit  Pirouette  und  aufgestiilpter  Kapsel  dar. 

')  Ober  den  Urspning  der  Benennung  »Nicolo«  I^Bt  sich  nichts  Bestimmtes  sagen. 
(, Nicolo'  bzw.  ,nichielo'  bedeutet  im  Italienischen  , Nickel'.) 

*)  „.  .  .  wie  Zinken,  Schalmeien,  Sackpfeiten,  HornbOcke  Jtaube  Ziegen!],  Schwegel, 
Pfeifen  und  FI5ten,  deren  Holz,  das  ausgezeichnet  ist  und  sehr  melodische  Harmonica  und 
T6ne  ergibt,  aus  Buchsbaum  ist." 

")  C.  Pierre,*,Les  facteurs  d'instruments  de  musique'  (Paris  189^),  S,  414. 
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Er  war  1585  —  87  Mitglied  der  Stuttgarter  Hofkapelk  und  kam  1589  in 
gleicher  Eigenschaft  nach  Mtinchen.  Dort  ist  er  bis  1592  nachweisbar;  1598 
war  er  als  Instrumentenmacher  wieder  am  Stuttgarter  Hofe  beschaftigt^). 
In  dem  umfangreichen  Stuttgarter  Inventar  vom  Jahre  1589  ist  er  als  Ver- 
fertiger  einer  Mundorgel  (elner  Art  »Sheng«?),  eines  10  Stiick  enthaltenden 
Konzerts  (Stinimwerk)  ^Collonen*  (Blockfloten  in  Saulenform?)  und  von 
4  Stuck  Racketten  „in  Form  von  Zundflaschen"  angefijhrt*). 

Das  einzige  Quellenwerk,  in  dem  die  Poitou-Schalmeien  besprochen  sind, 
ist  die  .Harmonic  universelle'  von  M.  Mersenne  (Paris  1636).  Die  Angaben 
sind  im  XXXIV.  Abschnitt  des  5.  Buches  der  Instrumente  (S.  305f.)  ent- 
halten;  die  Oberschrift  lautet:  „Expliquer  la  Corneniuse,  &  les  Hautbois  de 
Poictou  avec  leur  grandeur,  leur  vsage  &  leur  proportion."  Die  &Cornemuse 
de  Poitcu*  unterschied  sich  von  der  gewohnllchen  Sackpfeife  dadurch,  daf' 
sie  nur  eine  Begleitpfeife  besaB,  also  keine  zweite,  kieinere  Bordunpfeife 
(»petit  bourdon*")  aufwles.  Ihre  Spielpfeife  entsprach  genau  der  kleinen 
Poitou-Schalmei,  mit  der  sie  in  Ensemblestijcken  im  Einklang  geblasen 
wurde.  Mersenne  unterscheidet  3  Arten  Hautbois  de  Poitou:  Dessus  (Diskant), 
Taille  (Alt/Tenor)  und  Basse;  die  Rbhre  des  Bafiinstruments  war  zur  be- 
quemeren  Handhabung  wie  beim  Fagott  in  zwei  parallel  laufende  Anne 
umgelegt.  Auf  der  Vorderseite  waren  6  Grifflocher  nebst  einer  in  einer  Schutz- 
kapsel  ruhenden  (offenen)  Klappe  vorhanden,  die  -  wie  iiblich  —  fur  den 
unteren  Grenzton  bestimmt  war;  dazu  kam  nocli  ein  Daunienloch  auf  der 
Rijckseite').  Dem  Fagott  entsprechend  war  bei  der  BaBschalmei  die  Klappe 
im  Oberstiick  (dem  sog.  »FliJgeU)  angebracht;  zwei  weitere  Grifflocher  wurden 
zusammen  durch  den  Daumen  der  unten  gehaltenen  Hand  bedient. 
Mersenne's  Hinweise  auf  Umfang  und  Grenztone  sind  leider  nicht  genugend 

klar.    Er  schreibt: I'estendue  de  chacun  de  ces  Haut-bois  est  semblable 

a  celle  des  grand  Hautbois,  c'est  pourquoy  ie  me  n'y  arreste  pas  . . ."  Diese 
Angabe  kann  sich  aber  nur  auf  die  Ausgangstone  beziehen,  denn  der  Umfang 
aller  Windkapselinstrumente  blieb  ja  im  aligemeinen  auf  eine  None  beschrankt, 
wahrend  nach  Piopos.  XXXI  (S.  297)  die  »grands  Haut-bois«  [groBe  Schal- 
meien  oder  Bomharte]  eine  Quintdezime,  d.  h.  fast  2  Oktaven  errelchten. 
Ein  Zeugnis  fOr  den  begrenzten  Tonumfang  der  Poitou-Schalmeien  ist  eine 
von  Mersenne  auf  S.  307  abgedruckte  Kompositlon  (s.  unten),  die  eigens  fOr 
diese  Instrumente  geschrieben  ist.  Die  einzelnen  Stimmen  sind  hier  wie  folgt 
bezeichnet: 

„Dessus.  D  . .  .  lout  fermi,  C  . . .  tout  ouvert. 

Taille.       G  . .  .  tout  fermi  sans  la  clef,  F  . . .  ouverl. 

Basse.       G  .  .  .  tout  ferme,  F  . . .  tout  ouvert  sans  clef." 


')  G.  Bossert  in;  .Wiirttembergische  Vierteljahrshefte  fitr  Landesgeschichte',  N.  F.  IX 
(Stuttgart  1900),  S.  265  und  277;  XIX  (1910),  S.  364.  A.  Sandberger,  ,B£itrage  zur 
Oeschichte  der  bayerischen  Hofkapelle  .  . .'  (Leipzig  1895)  IH,  186,  193,  202.  (C.'s  Namen 
kommt  auch  in  folgenden  abweichenden  Schreibarten  vor:  Cassau,  Cassean,  Casseau, 
Casseon,  Castrow,  Cosseau,  Cusaw.) 

«)  Bossert,  a.  a.  O.  XXI  (1912),  S.  134f. 

*)  Nach  Mahillon's  Feststellung  (Katalog  Briissel  11,  245)  ist  mittels  des  Dautnen- 
lochs  —  trotz  der  Windkapsel!  —  ein  Uberblasen  (Oktavleren)  der  tiefsten  T6ne  zu  er- 
mOglichen.    (Vgl.  auch  Fufinote  3  zu  S.  254.) 
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Da  der  bei  alien  drei  Sorten  angegebene  Ambitus  (ohne  Klappen!)  nur  eine 
Septime  betrSgt,  sind  hier  anscheinend  Poltou-Schalmeien  gemeint,  die  wie 
die  »grands  Hautbois«  kein  Daumenloch  besaBen.  Der  Dessus  war  wie  die 
Diskantschalmei  klappenlos,  die  Taille  hatte  ohne  Klappe  g,  mit  Klappe  f 
als  Grerrzton.  Unklar  ist  dagegen  der  Vermerk  bei  der  BaBstimme.  Bezieht 
man  die  Worte  ,,sans  clef"  sinngemaB  —  wie  bei  der  Taille  —  auf  ,,tout  fermi", 
so  ergibt  sich  ein  uni  eine  Oktave  tieferer  Umfang  als  bei  letzterer,  d.h.  mlt 
G  und  F  als  Ausgangstiinen.  In  deni  Notenstiick  kommt  aber  an  einer  Stelle 
auch  der  Ton  E  vor;  offenbar  wird  also  eine  BaBschalmei  verlangt,  die  wie  das 
Balikrumniliorn  zwei  Klapoen  aufwies.  Deninach  lieBe  sich  ftir  die  drei  Arten 
foigende  Umfangstabelle  aufstellen: 

Dessus:  d* — c'  (bzw,  mit  Klappe  oder  Kleinfinger-  [Doppel-]  Loch  und  mit  Daumen- 
loch: c*— d^). 
Taille:     f  (mit   Klappe)  bis  f^  (mit  Daumenloch:  gi). 
Basse :     F  (mit  einer  Klappe  bzw.  E  mit  zwei  Klappen)  bis  f  (mit  Daumenloch ;  g)  ^) 

Die  betreffende  Koniposition  ist  betitelt;„Chanson^  trois  parties duquatri^sme 
Mode,  pour  les  Haut-bois  de  Poictou,  composee  par  le  Sieur  Henry  le 
leune"2).     sie  lautet  (in  heutige  Notensclirift  ubertragen): 


Cornemuse 

et 

Dessus 


(T)  im  Druck  irrtiimlich:  F,    (2)  im  Druck  irrtUmiich:  cc, 


Der  Komponist  [Michel?]  Henry  le  Jeune  war  Mitglied  der  ,24  Violons  du 
Roi'  [Louis  XIII.J  und  wegen  seiner  Kunstfertigkeit  auf  Blasinstrumenten 
geschatzt^).  Mersenne's  Werk  enthalt  von  ihm  noch  4  weitere  Kompositionen: 


')  Mahiilon,  der  Mersenne's  Ausfiihrungen  nicht  mit  Unrecht  „assez  confuses"  nennt' 
gibt  filr  den  BaB  die  Skala  C— f  an,  Sachs  sagt  (Lexikon  S.  184a)  ungenau:  „Dessus  in  d; 
Taille  in  g,  Basse  in  G  (?)."  —  Zwischen  Taille  und  Basse  wiirde  als  Bassett  Praetorius 
»Nicolo«  (mit  c  als  Grenzton)  gehOren. 

^)  „. .  .  il  faut  remarquer  que  la  partie  du  Dessus  de  ces  Haut-bois,  n'est  pas  differente 
de  celle  du  chalumeau  de  la  Cornemuse,  car  ils  chantent  la  mesme  chose  k  I'vnisson." 

')  Lt.  Jacques  de  Qouy's  Vorrede  zu  ,Airs  -k  quatre  parties  sur  la  paraphrase  des 
pseaumes'  (M,  Brenet,  ,Les  concerts  en  France  sous  I'ancien  regime',  Paris  1900,  S.  59.) 
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,  Fantaisie  k  5"  [violons]  (S.  186—189)'),  ,,Phantasie  a  cinq  parties  .  .  .  pour 
les  Cornets"  (S.  277),  „Chanson  pour  la  Musette"  (S.  292),  „Pauanne  k  six 
Parties  . . .  pour  les  Haut-bois  . . ."  (S.  304). 

Ebenso  wie  die  Krunimhorner  (»Cromornes«)  gehorten  aucti  die  >*Hautbois 
du  Poitou«  zu  den  Instrunienten,  die  in  der  .Grande  Ecurie',  der  grofJen 
Marstallkapelle  des  franzosischen  Hofes,  vertreten  waren.  Die  BiSser  nuiBteii 
auch  das  Spiel  der  Sackpfeife  (sMusettee,  »Corneniuse<i)  beherrschen  —  eine 
Ziisaniniensteilung,  die  ja  auch  fiir  Deutschland  durch  Durers  Randzeich- 
nungen  und  H.  S.  Behams  Kupferstiche  belegt  wird.  Zu  Zelten 
Ludwigs  XIV.  waren  im  Etat  der  , Grande  Ecurie'  4  Musettes  ot  Hautbois 
du  Poitou  vorgesehen^):  I.  Taille  de  hautbois  et  hasse-contre  de  musette, 
2.  Taille  de  hautbois  et  joueur  de  cornemuse,  3.  Dessus  de  hautbois,  4.  Basse- 
contre  [de  hautbois]  et  dessus  de  musette.  Spater  erhohte  sich  ihre  Zahl  auf 
6;  ,,on  les  emploie  dans  les  grands  divertissements",  heiSt  es  im  Etat  voni 
Jahre  1697').  —  Der  Form  nach  bestanden  diese  HofSmter  bis  zum  Ende 
des  Konigtums;  freilich  waren  sie  im  Laufe  des  18.  Jahrhunderts  immer  mehr 
zu  blolien  Pfrunden  ohne  —  oder  doch  nur  mit  sehr  seltener  —  Dienstver- 
richtung  gcworden.  Oberdies  werden  wohl  schon  vorher  die  veralteten  Poitou- 
Schalmeien  durch  kapsellose  Oboen  und  Fagotte  ersetzt  worden  sein'*).  In 
diesem  Sinne  ist  wohl  auch  folgende  Erwahnung  in  der  .Encyclopedic  metho- 
dique'  (Ausgabe  1785^)  aufzufassen;  „I1  est  inutile  de  s'^tendre  sur  les  haut- 
bois de  Poitou:  ce  sont  !es  memes  instruments  que  nous  venons  de  decrire 
[c.  a  d.  les  hautbois  simples],  si  on  veut  n^gliger  quelque  16gere  difference  de 
facture." 

6  Rauschpfeifen')  aus  dem  16.  Jahrhundert  sind  im  Besitze  des  Berliner 
Museums;  sie  stammen  aus  dem  Instrumentenbestand  der  St.  Wenzelskirche 
zu  Naumburg.  Es  slnd  ,,enggebohrte  Oboen  mit  Daumenloch  und  doppelt 
gesetztem  Kleinfingerloch,  geringer  Schallerweiterung  und  Windkapsel;  alle 
Berliner  Stiicke  —  Unika!  —  sind  aus  Ahorn  ohne  Profile  und  haben  die 
Marke  H  C"^).  Das  Stimmwerk  besteht  aus  je  2  Vertretern  in  hoher,  mitt- 
lerer  und  tiefer  Tonlage,  also  nach  dem  Brauch  des  16.  Jahrhunderts  aus  je 
2  Diskant-.  Alt/Tenor-  und  Baliinstrumenten.  Ihre  Grenztone  nach  heutiger 
Tonhohe  sind    e\    c^   und    g^).    —    Die   im  Kolner  Museum  vorhandenen 

Henry  war  vermutlich  ein  Enkel  Michel  Henry's,  der  1587  als  Musicien  du  Roi  [Henri  III.] 
nachweisbar  ist). 

')  Obertragung  im  Anhang  zu  J.  Ecorcheville's  ,Vingt  Suites  d'Orchestre  .  .  .' 

")  J.  Ecorcheville  in:  SiMO  II,  632f.  —  E.  erwahnt  ubrigens  in  der  FuBnote  zii 
S.  631  ohne  nShere  Angaben  eine  Anweisung  vonPoncein,  die  Abbildungen  von  Kapsel- 
schalmeien  enthalten  soil. 

^)  SIMO  II,  640.  In  den  dort  beigefiigten  Tafein  sind  die  Namen  der  Mitglieder  aiis  den 
Jahren  1647-1727  angefiihrt. 

')  E.  Thoinan,  ,Les  Hotteterre  et  les  ChMeville'  <Paris  1897),  S.  16. 

^)  .Arts  et  metiers  mecaniques'  IV,  114. 

')  Der  in  ZfM  VI,  537  ausgesprochenc  Vorbehalt  bezugtich  dieser  Instrumente  muB 
nach  nochmaliger  Prtifung  der  Sachlage  vom  Verfasser  zuruckgenommen  werden. 

')  Sachs'  Katalog,  Sp.  281.  (O.  Fleischer's  Benennung  i>Korfho]te«  ist  unzutreffend.)  — 
Vom  Meister  H  C  ruhren  auch  die  Naumburger  KrummhOrner  der  Berliner  Sammlimg  her 
(s.  oben.  S.  273). 

^)  In  Sachs'  K^talog  ist  versehentlich  g^  angegeben.  (Die  Basse  haben  eine  Kiappe 
an  Stelle  des  Kieinfingerdoppellochs.) 
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StUcke*)  (Nr.  1417,  1418  und  1423)  sind  Diskant-  und  Altschainieien  (ohne 
Daumenloch)  mit  Windkapsein  wie  sie  Praetorius  auf  Tafel  XI/4  ab- 
bildet.  Weitere  Kapselschalmeien  dieser  Art  sind  Berlin  Nr.  396,  1521, 
2921,  2928  und  Wien  Nr.  188.  -  Die  Brusseler  Samnilung  besitzt  keine 
Originaliflstrumente,  sondern  nur  Nachbildungen  von  Berliner  und  KSIner 
Stucken  2). 

In  einzelnen  Gegenden  Frankreichshat  sich  derTyp  der  kleinen  Windkapsel- 
schalmei  als  Abkommling  der  alten  *Hautbois  du  Poitou*  noch  his  zur  Gegen- 
wart  erhalten  (Beispiele  aus  deni  18.  und  19.  Jahrhundert:  Kbln  Nr.  1296/97, 
Neuyork    Nr.  891,   1671,  1847,  2947;  samtlich  mit  Daumenloch). 

In  den  alten  Sammlungsinventaren  sind  Rauschpfeifen  Oder  Poitou-Schal- 
meien  anscheinend  nicht  angefiihrt.  —  Der  mittelalterliche  Instrumentenname 
»Rauschpfeife«  ist  noch  heute  in  der  Bezeichnung  des  Orgelregisters  »Rausch- 
quinte*  oder  »Rauschflbte«  anzutreffen;  es  ist  dies  eine  nicht  repetierende 
gemischte  Stinime  (Mixtur),  die  sich  aus  Quinte  2  %'  und  Oktave  2',  d.  h.  aus 
Duodezime  und  Doppeloktave  zusammensetzt.  ,,Der  Name  ist  nicht,  wie 
allgemeln  [auch  von  Carl  Locher]  angenommen  wird,  von  rauschen  -  des 
Quartenzusammenklanges  wegen  —  abzuteiten,  sondern  ebenfalls  von  nihd. 
mnd.  ,rusch'-Rohr"  (C.  Sachs)^).  In  deni  von  Praetorius  mitgeteilten  Orgel- 
dispositlonen*)  konimt  das  Register  unter  der  Bezeichnung  i»Ru6pipe«  (vgl. 
Virdung  und  Agricola!)  mehrfach  vor  (z.  B.  Hamburg,  St.  Jakob  und 
St.  Peter;  Ltineburg,  St.  Johannes),  auch  als  »Rausch-Pfeiffe<(  (Kassel,  ,,in 
der  Freiheiter  Kirchen";  Luneburg,  St.  Lambrecht)  oder  »Ruschquintfe 
(Liibeck,  Liebfrauenkirche).  ,,Rauschpfeife,  Rauschflote,  Rauschwerk,  Rausch- 
quinte,  Ruschquint,  RuBpipe,  ist  alles  einerley",  schreibt  J.  Adlung,  der 
in  seiner  ,Musica  mech.  Org.^)  zahlreiche  weitere  Belege  aus  Dispositionen 
bringt. 

VII. 
Schreierpfeifen 

Die  Schreierpfeifen,  in  italiatiisierter  Namengebung  auch  »Schryari«  ge- 
nannt,  sind  eine  Unterart  der  Windkapselinstrumente,  fiir  die  wiederum 
Praetorius'  .Syntagma  musicum'  die  einzigc  Quelle  bildet.  Das  XVIII.  Ka- 
pitel  der  ,Organographia',  S.  42  [49],  besagt: 

„Schryari  (auf  deutsch  Schreyerpfeifeii)  seind  stark  und  friscli  am  Laut  /  kSnnen 
vor  sich  alleine/  und  auch  zu  andern  Instrumenten  gebraucht  werden;  Haben  hinten 
sowohl  Locher  [ein  Daumenloch]  als  vornen  [s.  unten] ;  Seind  an  der  Lange  und  Statur 
fast  ganz  den  Corna-Musen  [s.  XVI.  Kapitel]  gleich  /  Alleine  daB  (weil  sie  [im  Gegen- 


')  Vgl.  Katalog  P.  de  Wit  (Leipzig  1903),  Nr.  352,  351  und  348  (nach  W.  Altenburgs  - 
nicht  in  alien  Einzelheiten  zutreffenden    -   Beschreibungen). 

^)  Briissel  Nr.  958  =  Berlin  Nr.  74/663;  Nr.  2333  =  K6ln  Nr.  1418;  Nr.  2334  =  KOIn 
Nr.  1423.  -  Nachbildungen  der  Berliner  Stiicke  auch  in  MIn  (Nr.  1419-1422  und  1424; 
Nr.  1419  ist  anscheinend  kein  Original!)  und  im  Deiitschcn  Museum  zu  MUnchen  (als 
Stiftung  W.  Heyers). 

')  Lexikon,  S.  316b. 

*)  .Organographia',  5.  Teil  (S.  161   [191]  (.). 

^)  §  182  (I,  133).  VgL  auch  Adlungs  ,Anleituiig  zu  der  musikalischen  Gelahrtheit' 
(Erfurt  1758),  S.  453. 
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satz  zu  den  gedackten  Comamusen]  unten  offen  und  einfach  [einkanalig])  vie]  starker 
am  Resonanz  sein:  Und  obwohl  zwar  der  Discant  unten  zugedackt  ist  /  so  hat  er 
doch  (wie  die  Sordune  und  Cornamusen]  viel  NebenlOcher  /  da  der  Wind  herausser 
gehen  kann.  Sie  kOnnen  aber  [wie  alle  Windkapsel-Instrumente]  niclit  melir  Ton 
und  Stimmen  von  sicii  geben  /  denn  die  Zahl  der  LOcher  mit  sich  bringet" 

In  dieser  Beschreibung  ist  freilich  das  typologisch  wichtigste  Merkmal 
auBer  acht  gelassen,  das  sich  aus  den  Holzschnitten  auf  Tafel  XII  der  ,Scia- 
graphia'  ergibt:  die  Abbildungen  zeigen,  daB  die  Rohre  der  Schreierpfeifen 
—  ahnlich  wie  bei  den  Blockfioten,  deren  Rohre  (nach  Sachs)  im  ungefahren 
Verhaltnis  5 :  3  ,verengt'  ist  —  verkehrt  konisch  verlSuft,  d.  h.  sich  nach 
unten  zu  verjOngt;  das  (durch  die  Kapsel  verdeckte)  Rohrblatt  sitzt  also 
am  breiten  Ende  des  Kegels^).  Bei  europaischen  Rohrblattinstrumenten  ist 
dieser  auffallende  Typ  sonst  nicht  nachweisbar,  wohl  aber  im  ostasiatischen 
Instrumentarium  bei  dem  japanischen  »HiCi-riki«.  Es  ist  dies  eine  „kleine 
Schalmei  aus  einer  verkehrt  konisch  ausgebohrten  Bambusrohre  von  17—22  cm 
Lange,  ohne  Erweiterung  am  Miindungsende,  mit  7  Grifflbchern  auf  der  Vorder- 
und  2  auf  der  RUckseite  und  mit  einem  besonders  —  6  cm  —  langen  Doppel- 
rohrblatt  (Sita)"^). 

Ein  Zeugnis,  das  die  Schryari  als  Einfuhrgut  aus  dem  Morgenland^)  er- 
weist,  liegt  in  einem  der  berelts  erwShnten  Briefe  von  Jorg  Neuschel,  „Tru- 
metten  und  Busonen  macher  zu  Nurmberg",  vor.  In  dem  vom  15.  Oktober 
1540  [bzw.  1541]  datierten  Schreiben  bietet  Neuschel  dem  Herzog  Albrecht 
in  PreuBen  mit  anderen  Instrumenten,  die  ihm  „gieich  kummen  gewessen 
von  Leon  [Lyon]  und  von  Venedig,"  auch  „ettlich  schreyende  pfeififen"  an, 
„seindt  vill  lauter  denn  die  Pumhart"*).  Der  hier  von  Neuschel  hervorgehobene 
laute  und  grelle  Klang,  dem  die  Schreierpfeifen  ijiren  Namen  verdanken, 
wird  durch  ihre  eigenartige  Bauart  verursacht.  Eine  weitere  akustische  Folge 
dieser  Mensur  ist  ihre  trotz  geringer  Korpuslange  auffallig  tiefe  Tonlage, 
die  an  Tiefe  ebenso  lange  zylindrische  Pfeifen  noch  tiberbietet^).  Es  geht 
dies  aus  Praetorius'  Umfangsangaben  (in  Tabelle  XVIII)  und  Abbildungen 
(auf  Tafel  XII)  der  damals  gebrSuchlichen  Schryari-Sorten  hervor,  deren 
Ausgangst5ne  im  Quintenabstand  standen: 


')  Hinweis  in  Sachs'  Lexikon,  S.  339a.  -  Eutings  Angabe  (a.  a.  O.,  S.  28),  daB 
die  „Schryarl  .  . .  welter  nichts  als  gerade  KrummhOrner,  vielleicht  mit  kielnen  Verfln- 
derungen  der  Schalldffnung"  seien,  1st  irrlg. 

')  Sachs'  Lexikon,  S.  I86a  (nach  F.  Plggott,  ,The  music  and  musical  Instruments  of 
Japan',  M909,  S.  150).  Beisplele;  Brussel  Nr.  693/94  (Katalog  Mahlllon  II,  69/70).  - 
Die  von  Sachs  (Lexikon,  S.  234a)  als  dem  japanischen  »HlCi-rlki<i  „entsprechend"  be- 
zeichnete  chinesische  Schalmei  »Kuan  (tzo)«  (vgl.  Brussel  Nr.  695/96)  hat  jedoch  eine 
zylindrische  ROhre. 

')  Ob  eine  antlke  (rOmische?)  Knochen-Tlbla  der  Briisseler  Sammlung  (Nr.  953;  Kata- 
log II,  242)  als  Bindeglied  zwlschen  dstlichem  und  westlichem  Typ  anzusehen  ist,  IleBe  sich 
nur  durch  genaue  Untersuchung  des  Instruments  entschelden. 

*)  MfM  IX,  150. 

B)  Katalog  Brlissel  II,  69  [ubersetzt]:  „Bekannt  1st,  daB  eine  durch  eln  Rohrblatt  an- 
geblasene  zylindrische  Pfeife  nach  Art  der  gedeckten  Pfeifen  kllngt,  d.  h.  dafi  theoretlsch 
(iir  einen  gleich  hohen  Ton  ihre  Lange  nur  die  Haifte  einer  offenen  Pfeife  betrfigt.  Das 
auf  die  breite  Selte  einer  konlschen  Pfeife  gesteckte  Rohrblatt  bewlrkt  eine  noch  grOBere 
Vertlefung  des  Klanges." 
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I.  Diskant.  Tafel  XII,  6  (Vorder-  und  Ruckseite);  Lange:  1' =  28  cm 
ohne  bzw.  1'  6"  =  42  cm  mit  Windkapsel;  Umfang:  g— [a^].  —  II.  Alt/Tenor. 
Tafel  Xn,  5;  Lange:  V  7"  =  44  Va cm  bzw.  2'=  56  cm;  Umfang:  c-d^  [Tenor] 
bzw.  c-fi  [AltJ.  (S.  unten.)  -  III.  BaB.  Tafel  XII,  4  (Vorder-  und  RDck- 
seite);  LSnge:  2'  6"  =  70  cm  bzw.  3' =  84  cm;  Umfang:  F— b. 

Eine  Vergleichung  mit  den  LSngen  der  normal  konisch  verlaufenden  Bom- 
harte  beweist,  daB  die  Alt/Tenorschreierpfeife  genau  mit  der  kleinsten  Pommer- 
art,  der  Kleinschalmei  (Tafel  XI,  5),  die  BaBschreierpfeife  annahernd  mit  dem 
kleinen  Altpommer  (Tafel  XI,  3)  iibereinstimmen^),  zwischen  den  Grenz- 
tonen  aber  bei  diesen  (F  :  g)  ein  Unterschied  von  einer  None,  bei  jenen  (c :  a^) 
sogar  von  einer  Tredezime  bestand.  —  Sachs  schreibt  (Lexikon  S.  339a); 
,,Wie  die  Hande  des  Spielers  den  fur  ein  Mundkapselinstrument  bedeutenden 
Umfang  [von  einer  Undezime]  erzielen  konnten,  welche  Hilfsmittel  auBer 
den  ublichen  7  Grifflochern  [nebst  dem  Daumenloch!]  und  —  beim  BaB  —  der 
Klappe  dem  Blaser  noch  zur  Verfiigung  standen,  laBt  sich  den  Abbildungen 
nicht  recht  entnehmen.  Irgendwelche  Vermutungen  verbieten  sich  um  so  mehr, 
als  wir  der  Genauigkeit  und  Treue  der  Abbildungen  nicht  sicher  sind."  Dazu 
ware  zu  sagen,  daB  man  diesen  Zweifel  nicht  zu  teilen  braucht  und  die  Sach- 
lage  sich  durch  Praetorius'  Holzschnitte  einwandfrei  klaren  laBt.  Beim  BaB 
(Tafel  XII,  4)  ist  deutlich  zu  sehen,  daB  er  auBer  der  dem  Kleinfingerloch 
entsprechenden  unteren  (offenen)  Klappe  fur  den  Ausgangston  F  zwei  weitere 
Klappen  besitzt,  die  liber  dem  obersten  (6.)  Griffloch  liegen  und  fQr  die  beiden 
hohen  Grenztone  a  und  b  bestimmt  sind.  Diese  beiden  paarweise  iibereinander- 
gelegten  Klappen,  die  in  einer  gemeinsamen  durchlocherten  Schutzhulse 
ruhen,  sind  selbstverstandlich  geschlossene  Klappen;  sie  werden  von  dem 
Zeigefinger  der  oben  gehaltenen  Hand  bedient.  Es  ergibt  sich  demnach 
folgende  Griffordnung:  SchlieBen  samtlicher  Grifflocher  und  der  unteren 
Klappe:  F,  ebenso  und  Offnen  der  unteren  Klappe:  G.Offnendes  l.bis6.  Griff- 
loches:  A— f,  des  Daumenloches:  g,  der  1.  oberen  Klappe:  a,  der  2.  oberen 
Klappe:  b.  —  Beim  Alt/Tenor  (XII,  5)  ist  die  Wiedergabe  weniger  deutlich: 
die  Zeichnung  laBt  nur  die  Schutzhtiise=^),  nicht  aber  die  zwei  Klappenstiele  er- 
kennen,  und  mit  den  beiden  kleinen  Kreisen  sind  anscheinend  die  durch  die 
Klappendeckel  bedeckten  Tonlocher  gemeint.  Ohne  Frage  sind  aucfi  hier 
zwei  (dem  BaB  entsprechende)  obere  Klappen  anzunehmen,  die  e^  und  f^  er- 
geben.  (Daumenloch:  d^).  Der  Grund  fiir  das  Unbestimmte  der  Abbildung 
ist  wohl  darin  zu  suchen,  daB  man  die  MittelgroBe  der  Schreierpfeifen  teils  mit, 
teils  ohne  Klappen  baute.  Dadurch  erkiart  sich  auch,  weshalb  Praetorius  in 
der  Tabelle  Tenor  und  Alt  gesondert  anfiihrt  und  bei  gleichem  Ausgangs- 
ton (c)  ersterem  d^,  letzterem  f^  als  obere  Grenztone  gibt:  der  Alt  besaB  die 
beiden  Klappen,  wShrend  sie  dem  Tenor  fehlten^). 


')  Sachs  gibt  als  Lange  des  Basses  66  cm  an  und  sagt,  daB  er  in  der  Lilnge  mit  der 
Diskantschalmei  [63  cm]  ubereinstimme.  Dabei  ist  aber  wohl  die  Windkapsel  zu  lang  ge- 
messen;  sie  reicht  nur  bis  zum  ersten  Knauf  der  ROhre  (vgl.  Praetorius'  Abbildung  des 
Nicole  und  der  KrummhOrner  auf  Tafel  XIII). 

')  Vgl.  die  Urausgabe  vom  Jahre  1620;  die  Abbildung  im  Neudruck  ist  undeutlich. 

')  In  der  Praxis  wird  diese  Unterscheidung  wohl  h^ufig  auch  vertauscht  worden  seln. 
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AuBer  bei  der  BaB-  (und  Alt-)  Schreierpfeife  zeigt  auch  Praetorius'  Ab- 
bildung  des  &Kortholt«  oder  der  )>Kurzpfeif«  auf  Tafel  XH,  7  zwei  Klappen  fOr 
die  oberen  Grenztone  —  eine  anscheinend  bisher  nicht  beachtete  Tatsache, 
die  jedenfalls  Sachs'  Behauptungi),  da6  die  Klappen  in  der  Zeit  urn  1600 
,,stets  nur  die  Untergrenze  eines  Instrumentes  hinausriickten,"  widerlegt.  — 
Sachs'  Hinweis  betrifft  ein  von  ihm  als  Irrtum  angenommenes  Notenbeispiel 
bei  Cerone  (1613)  bzw.  Zacconl  (1592/96)  fiber  den  Umfang  der  Dolzaina. 
Vergleicht  man  Zacconi's  Angaben  mit  denen  bei  Praetorius  iiber  den  Umfang 
der  Tenor-  und  Altschreierpfeife,  so  ist  eine  genaue  Obereinstimmung  festzu- 
stellen:  c— d^  ohne,  c— f^  mit  Klappen!  Trotzdem  sprechen  genug  Grunde 
dagegen,  beide  Typen  gleichzusetzen,  zumal  ihre  die  Klangfarbe  ausdrOckenden 
Namen  das  gerade  Gegenteil  besagen^). 

Die  gedackte  Diskantschreierpfeife  war  klappenlos,  konnte  mithin  wie  der 
Tenor  nur  den  Umfang  einer  None  erreichen.  Ihr  Ausgangston  war  g,  der 
(in  Praetorius'  Tabelle  nicht  vermerkte)  obere  Grenzton  muB  also  a^  sein. 
Die  in  der  Abbildung  (Tafel  XII,  6)^)  sichtbaren  kleinen  Locher  neben  dem 
3.  und  4.  Griffloch  sind  die  wegen  der  Dackung  erforderlichen  Nebenliicher, 
„do  der  Wind  herausser  gehen  kann".  Auf  S.  3  [4]  fiihrt  zwar  Praetorius 
auch  die  Schreierpfeifen  unter  den  Instrumenten  an,  die  ,,auch  an  den  Seiten 
Locher  haben  /  und  mit  den  Ballen  an  [den]  H^nden  zugedrucket  werden", 
Dieser  Zusatz  hat  aber  nur  fiir  die  Rackette  und  Sordune  Geltung,  bei  denen 
die  seitlichen  Locher  als  Tonlocher  in  Betracht  kamen,  wahrend  sie  bei  der 
Diskantschreierpfeife  lediglich  als  Luftlocher  dienten. 

Ober  die  Verbreitung  der  Schryari  unterrichten  die  zeitgenossischen  Be- 
standsverzeichnisse  der  Hofkapellen.  Sie  kommen  in  folgenden  Inventaren 
vor,  die  den  Zeitraum  von  1540  bis  1686  umspannen: 

1.  Ratsinstrumente  der  Stadt  Augsburg,  1540:  ,,. . .  schreyetpfeiffen 
2discant  2  tennor  1  baB  canter  ...*),"  2.  Hofkapelle  Weimar,  1573:  „1  futter 
schreipfeiffen^),"  3.  Hofkapelle  Graz  (Erzherzog  Carl  von  Steiermark),  1577 
[und  1590]:  „Ain  grosz  fueteral  mit  schreipfeifen,  darinen  gros  und  klain  alif 
[=  11]  stuckh^),"  4.  Kurbrandenburgische  Hofkapelle,  1582:  „.  . .  7  Schrey 
Pfeiffen,  als  ein  BaB  ...  3  Tenor,  2  Altte,  vnd  Ein  Diszcantt . . ."'),"  5.  Hof- 
kapelle Kassel,  1613:  ,,Vier  Schriari,  ein  Basset,  Tenor,  Alt  undt  Soprano^)," 

So  heiBt  es  z.  B.  ini  Berliner  Inventar  vom  Jahre  1582,  das  3Tenor-  und  2  Alt-Schrei- 
pfeifen  verzeichnet:  „Andem  einen  Tenor  [!]  mangeltt  das  SchloB. . ."  [Schliissel,  Klappe]. 

^)  SIMG  XI,  593  (im  Aufsatz  „Doppione  und  Dulzaina"). 

')  Hinweis  bereits  auf  S.  278. 

')  Als  Ungenauigkeit  in  der  Abbildung  ist  zu  beanstanden,  daB  das  Daumenloch  auf 
der  Ruckseite  zu  tief  eingezeiclinet  ist. 

*)  A.  Sandbergers  Einleitung  zu  .DenkmSler  der  Tonkunst  in  Bayern'  V  (1904), 
S.  LVil.  —  Sowohl  der  „baB  canter"  [ContrabaB]  wie  auch  der  „Basset"  im  Kasseler  In- 
ventar werden  dem  BaB  bei  Praetorius  entsprochen  haben. 

')  MfM.  XXIX,  139*  (E.  PasquO;  A.  Aber,  .Die  Pflege  der  Musik  unter  den  Wet- 
tinern  . .  .'  (Leipzig  1921),  S.  107  [„um  1570"]. 

')  ,Jahrbuch  der  kunsthist.  Sammlungen  .  . .',  7.  Bd.,  S.  XXX. 

')  (In  einem  Zusatz  werden  die  „vberrOhren"  —  das  sind  die  Windkapsein  —  als  fehlend 
bezeichnet.)    C.  Sachs,  ,Musik  und  Oper  . . .',  S.  207. 

')  E.  Zulauf,  .Beitrage  zur  Geschichte  der  ...  Hofkapelle  zu  Cassel  ..."  (1902), 
S.  115  Nr.  6.  —  1638  waren  nur  noch  „Drey  Schriari"  ohne  Rohre  vorhanden  (a.  a.  O., 
S.  133). 
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6.  Hofkapelle  Ansbach,  1686:  „1  Schreyarie"  [l]^).  —  Aus  den  Inventaren  ist 
zu  schlieBen,  daB  die  Verbreitung  der  Schreierpfeifen  sich  Qberwiegend  auf 
Deutschland  beschrSnkt  hat.  Jedenfalls  fehlen  Belege  fQr  andere  Lflnder, 
auch  Mersenne's  .Harmonie  universelle'  Ubergeht  sie. 

Als  Orgelregister  sind  sie  von  Praetorius,  S.  174  [206],  nur  einmal  angeftihrt, 
namlich  in  der  Disposition  der  Orgel  zu  St.  Ulrich  in  Magdeburg:  „lm  Brust- 
positiv  ...  11.  12.  Kleinen  Schreier  2  [geteiltej  Register")." 

Die  anscheinend  letzte  Erwahnung  findet  sich  in  M.  H.  Fuhrmanns 
.Musicalischem  Trichter'  (Frankfurt  a.  d.  0.  1706),  S.  92:  „Schryari,  Schre- 
arien  [!]  /  haben  den  Namen  vom  Schreyen  /  den[n]  sie  thonen  und  schreyen 
scharff."  Bei  Mattheson,  Walther  und  den  anderen  Schriftstellern  des 
18.  Jahrhunderts^)  sind  sie  nicht  einmal  mehr  dem  Namen  nach  genannt. 

Ebenso  wie  von  den  Dolzainen  oder  Cornamusen  und  den  Kortholten  hat 
sich  auch  von  den  Schreierpfeifen  kein  Stuck  mehr  erhalten.  Von  dem  Ber- 
liner Instrumentenmacher  Julius  Schetelig  !915  verfertigte  Neubildungen, 
die  freilich  nicht  in  ailen  EinzelheJten  gelungen  sind,  besitzen  die  Museen  zu 
BerUn  (Nr.  1497,  1519/20)  und  Koln  (Nr.  1431-1433). 

VIII. 

Kortholte 

Das  niederdeutsche  Wort »Kortholt«besagtnichtsanderes  als  ,kurzes  Hol2',ist 
also  eine  ahnliche  Bildung  wie  »haut  bois«  im  Franzosischen,  nur  dafi  dieses 
die  (hohe)  Tonlage,  jenes  die  (geringe)  Lange  des  holzernen  Klangwerkzeuges 
hervorhebt.  Die  entsprechenden  Benennungen  sind  »Courtaud«  im  Franzo- 
sischen und  »Curtall«  im  Englischen,  die  jedoch  —  im  Gegensatz  zu  »Cro- 
morne*  =  Krummhorn  —  wohl  kaum  als  aus  dem  Deutschen  libernommene 
Lehnworte  aufzufassen  sind*).  —  Kortholt  ist  ein  Instrumentenname,  der 
im  16.  und  17.  Jahrhundert  mehreren,  an  sich  verschiedenen  Doppelrohrblatt- 
instrumenten  beigelegt  wird,  denen  aber  die  Knickung  der  SchaUrohre  in 
zwei  Oder  mehrere  Windkanale  gemeinsam  ist.  Auf  Grund  der  Quellenwerke 
und  Sammlungsinventare  sind  vier  Typen  zu  unterscheiden,  fiir  die  der  Name 
»Kortholt«  Oder  ahnliche  Bezeichnungen  nachweisbar  sind: 

1)  »Curtalk  hieB  in  England  die  als  jDolzian*  bekannte  altere  Form  des 
Fagotts  (mit  ungetrennten  Rohren  in  einem  gemeinsamen  Holzblock),  und 
zwar  wurde  »double  curtail*  das  gebrauchliche  Choristfagott  mit  dem  Grenz- 
ton  C  der  groBen  Oktave  (Schreibart  nach  englischem  Branch:  CC,  daher 


1)  H.  Mersmann,  .Beitrage   zur  Ansbacher  Musikgeschichte"    (Leipzig  1916),  S.  12. 

*)  J.  Adiung  (,Mus.  mech.  Org.'  1,  140)  bemerkt  dazu:  „Sonst  habe  ich  dergleichen 
inOrgeIn  nicht  gefunden.  Esist  ohne  Zweifel  einoffen  FlOtenregister  [?J.  Wer[c]kinelster 
In  Organo  griiningensi  [1704/05],  §46  zShlt  es  unter  die  unbekannten  Register  einer 
Orgel." 

*)  Eine  Ausnahme  bildet  StOssels  .Musical.  Lexicon'  (Chemnitz  1737),  in  dem  auf 
S.  336  „Schrearien"  [nach  Fuhrmann]  und  „Schreyer-Pfeiflen"  [nach  Praetorius]  an- 
gefiihrt  sind. 

*)  Im  Englischen  bedeutet  das  Zeltwort  to  curtail:  verktirzen,  stutzen,  das  Hauptwort 
curtail  ebenso  wie  das  franzOsische  courtaud:  untersetzte  Person,  Stutzschwanz  (der 
Herde,  ital.:  cortaldo),  dann  in  libertragenem  Slnne:  kurze  (BaB-)  Pfeife  oder  Fagott. 
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»double«),  *single  curtail*  das  eine  Quinte  h6her  stehende  kleinere  Fagott  mit 
dem  Grenzton  G  genannt^).  Auch  in  Deutschland  waren  diese  Namen  be- 
kannt,  denn  Praetorius  flihrt  in  der  Tabelle  XI  das  Choristfagott  (3)  als 
„Doppel-Cor//K)/",  das  „Fagott  piccolo"  (4)  als  „Singel-CorthoV'  an  und 
erwahnt  im  XI.  Kapitel,  „daB  dies  die  rechte  Dolcianen  seien,  die  von  den 
Engellandern  Zingel  Korthol  genennet  werden".  Ebenso  ist  —  der  Tabelle 
entsprechend  —  auf  Tafel  X,  5  der  Abbildungen  der  „Basset  oder  Tenor  zuni 
[gedackten]  Chorist-Fagott"  als  „Zingel-Kortholt"  bezeichnet.  —  Hervorge- 
noben  sei,  daB  in  dem  vielleicht  frQhesten  Quellenbeleg  der  Dolziane  die  kurze, 
d.  h.  geknickte  Form  ausdrucklich  vermerkt  wird :  in  dem  1 547  aufgenommenen 
NachlaBverzeichnis  Heinrich  VIII.  von  England  sind  ,,v  shorte  Instruments 
caulled  Dulceuses"  angefiihrt^). 

2)  In  osterreichischen  Inventaren  vom  Ende  des  16.  Jahrhunderts  kommen 
unter  der  italianisierten  Namensform  »Cortali«  Oder  ahnlichen  Bildungen 
Rackette  vor,  jene  bekannten  kleinen  (zylindrlschen!)  Fagotte  in  BUchsen- 
form,  auf  die  der  Name  »Kortholte«  ganz  besonders  zutrifft. 

(Vgl.  das  XIV.  Kapitel  bei  Praetorius:  „Racketten  /  seind  gar  kurtze  Instru- 
ment . .  .:  Aber  weil  inwendig  ...  die  ROhre  neunfachtig  sich  umbwendet  /  und 
ebenso  viel  ist  /  als  wenn  das  Corpus  neunmal  so  lang  ware  /  so  geben  sie  so  ein 
tiefen  Resonanz  /  als  der  grOBte  Pommert  oder  Doppel-Fagott  .  . .  Am  Resonanz 
seind  sie  gar  stille  /  fast  wie  man  durch  einen  Kamm  blaset  /  . .  ."  usw.) 

,,...  vier  ledige  rogetten  oder  cortalli  genan[n]t"  sind  1577  und  1590  in  den 
Grazer  Inventaren  verzeichnet^),  ebenso  1596  im  Innsbrucker  Inventar*): 
,, Instrument  per  concerta  [!],...  als ...  2  cordali . . ."  und  ,,Cortali,  2  fuetral, 
deren  jedes  8  hat,  thuet  16  stuckh,  als  4  pasz,  8  tenor,  4  discant."  (Ein  Futteral 
oder  Stimmwerk  derselben  Instrumente  sind  im  Jahre  1665  —  neben  „. . .  6 
helfenbeinenen  Raget  — "  als  ,,8  Raget*'  erwahnt^):  ein  Beweis,  daB  die  alte 
Bezeichnung  »CortaIi«  inzwischen  auBer  Gebrauch  gekommen  war.)  In  der 
Fortsetzung  des  Innsbrucker  Inventars  vom  Jahre  1596,  der  Bestandsauf- 
nahme  der  Ambraser  Kunstkammer  des  Erzherzogs  Ferdinand  von  Tirol,  sind 
angefUhrt:  ,,In  ainem  fuetral  5  tartdld,  wie  drackhen  [Drachen]  geformiert," 
ferner:  ,,Zwai  helfenbaine  glelche  tortaldi^)":  ebenfalls  Rackette,  denn  der 
merkwDrdige  Ausdruck  »Tart6!d«  ist  (nach  Sachs')  nichts  anderes  als  eine 
auf  Anahnelung  (Assimilation)  zurtickzufOhrende  Entstellung  des  Wortes 
»Kortholt«;  die  sprachliche  Obergangsform  )>Cortaldi«  erscheint  1666  in  Scara- 
belli's  italienischer  Obersetzung  von  Terzago's  lateinischem  Werk  aber  das 
Museo  Settala  (s.  unten).  —  Die  erwShnten  Ambraser  Instrumente  sind  noch 
vollzahlig  in  dem  an  Seltenheiten  reichen  Kunsthistorischen  Museum  zu  Wien 


1)  NSheres  und  Quellennachweise  bei  Galpin,  S.  166f.  und  S.  292.  Ein  engiisches 
»Singie  curtail*  aus  Qalpin's  Sammlung  —  jetzt  itn  Museum  zu  Boston  —  ist  ala  Nr.  8 
auf  pi.  XXXII  abgebildet. 

»)  Abdruck  bei  Galpin.  S.  298. 

»)  .Jahrbuch  der  kunsthist.  Sammlungen  . . .',  7.  Bd.,  S.  XXX.  I 

•)  a.  a.  O.,  S.  CCLVIl  (Inv.  Bl.  229'  und  230'). 

»)  .Studien  z.  Musikwiss.,  Beihefte  d.  D.  d.  T.  in  Osterreich',  4.  Heft  (1916),  S.  133. 

')  a.  a.  0.,  S.  CCLXXXV  (Inv.  BI.  371'  und  372). 

»)  Handbuch,  S.  331.    (Vgl.  auch  AIM.  Ill,  132.) 
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vorhanden:  Nr.  219— 223  sind  groBe  Rackette  (zylindrische  Fagotte),  die  zur 
Verwendung  bei  Mummenschanzen^)  Blechhiillen  in  Drachenform  erhalten 
hatten,  wahrend  die  beiden  »Tortaldi<(  aus  Elfenbein  —  Nr.  224/25  —  richtiee 
Diskantrackette  von  nur  12  cm  Biichsenhobe  sind^).  —  Mersenne,  der  das 
Rajckett  unter  deni  Namen  aCeruelato  (cervelas,  vgl,  die  spatere  deutsche 
Benennung  »Wurstfagott«)  bucht,  sagt  von  ihm  (,Harm.  univ.',  I.e.  S.  300V 
„. . .  Ceruelat  . . .  n'est  autre  chose  qu'vn  Courtaut  [=  Kortholt],  ou  vn 
Fagot  si  racourcy  &  si  petit  qu'on  le  peut  cacher  dans  le  main  . . ."  Mersenne's 
Ausdriick  »Courtaut«  iibernimmt  P.  M.  Terzago  fur  die  Rackette  in  seiner 
„in  hdchst  barockem  Latein"  verfaBten  Beschreibung  der  Instrumenten- 
sammlung  des  Mailander  Museums  Manfredo  Settalas  (Tortona  1664): 
„24.  Quatuor  tibiae  replicatae  siue  Courtaut  Septalij  opera,  qui  sentit  hos  veros 
esse  facottos,  longitud'ne  palmum  non  ascendunt^),"  P.  Fr.  Scarabelli  uber- 
setzt  diese  Stelle:  „Quattro  cortaldi  non  piili  longhi  di  vn  palmo  ...  sono 
lauori  ...  del  suo  ingegno.  Alcuni  sono  die  parete  essere  li  veri  fagotti  . .  .*)." 

3)  Als  eigentliches  »Courtaut«  beschreibt  Mersenne  (S.  299)  in  ausftihrlicher 
Weise  ein  von  Dolzian  und  Rackett  abweichendes  Doppelrohrblattinstrument, 
das  offenbar  den  bei  Zacconi  und  Praetorius  vorkommenden  *Sordunen4 
entspricht  (s.  unten). 

4)  In  enger  Verwandtschaft  mit  diesem  Typ  steht  das  von  Praetorius  ab- 
gebildete  »Kortholt«,  auch  »Kurz-Pfeiff«  oder  »KortInstrument«  genannt, 
eine  gedackte  zylindrische  Windkapselschalmei  mit  zweikanaliger  Schall- 
rohre.  —  Es  ergibt  sich  also,  daB  die  Bezeichnung  »Kortholt«  und  ihre  Ab- 
wandlungen  nicht  einer  einzigen  Gattung  beigelegt  wurden,  sondern  als 
Sammelname  flir  die  verschiedenen  Schalmeien  mit  geknickter  Bohrung 
dienten.  Im  Einklang  damit  steht  auch  Mersenne's  obige  Erklarung; 
,,. . .  Courtaut,  quoy  qu'il  ne  soit  autre  chose  qu'vn  Fagot,  ou  Basson  ra- 
courcy ..."    (Basson  raccourci,  d.  h.  verkiirztes  Fagott). 

Wenn  auch  die  ,Organographia'  keine  Beschreibung  des  Kortholt  bietet, 
so  ist  doch  aus  der  Abbildung  auf  Tafel  XII,  7  deutlich  zu  ersehen,  daB  es 
sich  von  dem  BaBsordun  —  s.  Tafel  XII,  8d  —  nur  durch  die  Windkapsel 
unterschied.  Die  von  Zacconi  (,Prattica  di  musica'  f.  218)  und  von  Praetorius 
im  XII.  Kapitel  behandelten   Sordune^)  lassen  sich  kurz  als  ,, zylindrische 


1)  Vgl.  das  von  G.  Bossert  mitgeteilte  groBe  Stuttgarter  Inventar  vom  Jahre  1589 
in  den  .Wurttembergischen  Vierteljahrsheften  .  . .',  N.  F.  XXI,  133f.  und  den  Hinweis 
in  N.  F.  IX,  280f.    (S.  auch  ZfM.  IV,  167,  zu  Nr.  219-223.) 

»)  Beschreibungen  von  Nr.  219—225  in  J.  Schlossers  Katalog,  S.  85f.,  Abbildungen 
auf  Tafel  XXXIX  und  XL.  (Auch  das  schOne  Elfenbein- Rackett  des  Heyer-Museums  — 
Nr.  I4I4  —  ist  eine  Tiroler  Arbeit  aus  dem  letzten  Viertel  des  16.  Jahrhunderts  und  stammt 
wohl  sicher  von  demselben  Meister  wie  die  beiden  Ambraser  Zwillingsrackette,  Vgl.  hierzu 
ZfM.  IV,  167,  zu  Nr.  224/25.) 

')  pMusaeum  Septalianum  , . .'  (^s.  Oaspari,  Cat.  Liceo  mus,  di  Bologna  I,  147),  S.  285f. 
(Abdruck  des  gesamten  Verzeichnisses  in  Schlossers  Katalog,  S.  17  —  19.) 

*)  „Vier  Kortholte,  nicht  langer  als  eine  Spanne Werke  seines  [Settalas]  Geistes. 

Einige  sind  der  Ansicht,  da6  dies  die  wahren  Fagotte  sind."(Pietro  Francesco  Scarabelli, 
,Museo  6  Galeria  ...  del  ...  Canonico  Manfredo  Settala  Nobile  Milanese  . .  .',  Tortona 
MDCLXVI,  S.  366.) 

')  Das  Wort  ist  vom  italienischen  ,sordo'  (.dumpf)  abzuleiten;  »Sordoni«,  wie  Zacconi 
schreibt,  bedeutet  also  wOrtlich  ,groBe  DumpftOner'. 
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edackte  Dolziane"  bezeichnen,  d.  h.  sie  wiesen  zweikanalige,  jedoch  im  Gegen- 
atz  zu  den  (konischen)  Dolzianen  zyiindrisch  verlaufende  Bohrung  auf;  die 
Dackung«  mittels  hblzerner  Stdpsel  Oder  Pfropfen  bezweckte  eine  Abdampfung 
(Sordinierung)  des  Klanges.  Ihre  Korpuslange  war  nur  gering,  da  die  zylin- 
drische  Rohre  nach  der  bekannten  akustischen  Erscheinung  einen  fast  iim 
eine  Oktave  tieferen  Ton  als  eine  gleich  lange  konische  Rohre  ergab. 

. .  und  wiewohl  der  unterste  BaB  der  Sordunen  kaum  halb  so  lang  als  der 
Qgppel.pagott  am  Corpore  ist  /  so  ist  er  doch  an  Ton  ja  so  tief  zu  bringen",  schreibt 
Praetorius.  „.  .  -  Sordoni  haben  12  Locher  /  die  man  sehen  kann,  etliche  noch 
zwei  Sclilosser  darzu  /  .  . .;  und  Qber  das  noch  unten  ein  Loch  zur  Feuchtigkeit 
fd  h.  zum  Ablassen  des  Biaswassers]  /  und  oben  auch  noch  eins/  da  die  Harmony 
herausser  gehet . .  /' 

Hierbei  ist  zu  beachten,  daB  die  vielen  Locher  eine  erhebliche  Geschicklich- 
keit  des  BlSsers  voraussetzten,  denn  zu  ihrer  Deckung  muBten  —  wie  auch 
bei  den  Racketten  —  nicht  nur  die  Fingerspitzen,  sondern  auch  einzelne 
Fingerglieder  und  der  Daumen  verwendet  werden^).  Genaue  Griffanweisungen 
bietet  Mersenne  {)>Courtaut«,  S.  300);  ftir  die  erhaltenen  Wiener  Stiicke^) 
(Unica!)  —  je  zwei  sechsklappige  BaB-  und  GroBbaBsordune,  die  Haifte 
des  1596  inventarisierten  Innsbrucker  Stimmwerkes')  —  hat  Mahillon  die 
Griffordnung  festgestellt*). 

Die  typologischen  Merkmale  der  Sordune  weist  auch  Praetorius'  Kortholt 
auf;  dazu  kommt  bei  ihm  noch  die  das  Anblasen  erieichternde  Windkapsel. 
Nach  der  Abbildung  betragt  seine  LSnge  2'l"  =  58y3cm  ohne,  bzw.  2'7" 
=  72V3cm  mit  Windkapsel,  entspricht  also  dem  BaBsordun.  Dies  gilt  auch 
von  dem  Tonumfang,  der  infolge  der  groBen  Locherzahl  (trotz  der  Windkapsel !) 
bis  zu  2  Oktaven  erreichen  konnte.  In  der  Tabelle  XII,  6  sind  als  Grenztone 
des  »Kort-Instrument«  B^  und  g  (bzw.  a  und  b)  angegeben;  zur  Erzlelung  der 
beiden  oberen  ,Falsettbne'  (a  und  b)  dienten  2  Klappen,  eine  Besonderheit, 
auf  die  berelts  im  Abschnitt  der  »Schreierpfeifen«  (s.  S.  290)  hingewiesen  ist. 

Als  akustische  Eigentumllchkeit  erwShnt  Praetorius  im  Kapitel  der  Sor- 
dune, S.  39  [45],  daB  er  einmal  ein  &Kort-Instrument«  gesehen  habe, 
„das  hat  eben  die  Lange  /  proportion,  und  alles  wie  dieser  BaB  [-Sordun], 
ist  aber  am  Resonanz  nicht  tiefer/  als  der  Tenor  in  diesen  Sordunen  gewesen", 
d.  h.  es  hatte  sich  als  unterer  Grenzton  nicht  Bj,  sondern  Es  ergeben.  „Woher 
aber  dieser  Unterschied  entspringe  /  habe  ich  noch  zur  Zeit  nicht  erdenken  / 
Oder  auch  von  andern  berichtet  werden  kbnnen."  Eine  Lbsung  dieses  Ratsels 
iSBt  sich  nicht  geben;  Sachs^)  vermutet  „einen  alteren  deutschen  Typus  mit 
etwas  anderer  Mensur". 

')  Vgl.  Praetorius  S.  3  [4]  Ziffer  X:  Blasinstrumente,  „welche  vornen  /  hinten  und 
darneben  /  auch  an  den  Seiten  L6cher  haben  /  und  mit  den  Ballen  an  Handen  zugedriicket 
werden  . . ," 

»)  Nr.  226-229;  s.  Schlossers  Katalog,  S.  87/88  und  die  Abbildungen  auf  Tafel  XLI. 

*)  Bl.  229:  „Sordani,  8  stuckh  mit  ihren  fuetralen,  als  2  pasz,  3  tennor,  2  discant  und 
ain  clainerer  discant."    {Vgl.  oben,  FuBnote  4  zu  S.  293). 

*)  Katalog  II,  229f.;  hiernach  die  Angaben  in  Schlossers  Katalog,  S.  87.  (Briissel 
Nr.  946-949  sind  Nachbildungen  der  Wiener  Originalstiicke.) 

')  Handbuch  S.  330. 
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Abgesehen  von  den  als  Rackette  aufzufassenden  »Cordali«  usw.  kommen 
die  Ausdriicke  »KorthoIt«  oder  »Kurzpfeiff«  in  den  Verzeichnissen  der  alten 
Sammlungen  nicht  vor;  nur  im  Ambraser  Invenfar  vom  Jahre  1596  sind 
einmal  ohne  nahere  Angaben  ,,.  .  .  2  schwarze  kurze  gleiche  pfeifen"  an- 
gefuhrt;  —  Windkapsel-Kortholte  haben  sich  nicht  erhalten^).  Von  Julius 
Schetelig  (Berlin  1915)  angefertigte,  in  Einzelheiten  leider  zu  beanstandende 
Neubildungen  sind  in  den  Museen  zu  Berlin  (Nr.  1498)  und  Kbln  (Nr.  1434) 
zu  finden. 


')  „Die  [1892  in  O.  Fleischers  Fiihrer]  als  Kortholte  bezeichneten  konischen  Instru- 
mcnte  der  Berliner  Sammlung  [Nr.  74  una  663—667]  tragen  diesen  Namen  zu  Unrecht" 
(Sachs'  Lexikon,  S.  231);  es  sind  Rauschpfeifen  (s.  oben,  FuBnote  7  zu  S.  287).  Ebenso 
Irrt  Mahillon  (Katalog  II,  240)  mit  der  Benennung  „Courtaut  (all.  =  Kortholt  ou 
Kurz-Pfeiff)"  fur  BrUssel  Nr.  952  (Nachbildung  des  Wiener  Krummhorns  Nr.  214). 


t-  to-jWC^— •**««»-  -'f*  r*,..,*^,   nr. 
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Zur  Geschichte 

der  Passionsmusiken   auf  Danziger  Boden  mit 

Bevorzugung  der  oratorischen  Passionen 

Von  Walter  Lott,  Berlin 

Die  Stadt  Danzig,  seit  altersher  ein  Kreuzungspunkt  deutschen  und  pol- 
nischen  Wesens,  stellt  auch  in  der  deutschen  Musikgeschichte  einen  wich- 
tigen  Faktor  dar.  In  elner  eingehenden  Untersuchung  hat  Hermann  Rausch- 
ning  ihre  musikahsche  Entwicklung  vom  Anfang  des  16.  Jahrhunderts  an 
verfolgen  konneni).  Die  Ratsmusik  erhielt  in  jenen  Tagen  ihre  Ordnung,  und 
ftir  Zunftfiedler  wurde  die  Gewerksrolle  eingefiihrt. 

Die  Pflege  der  Musik  lag  im  16.  Jahrhundert  fast  ausschlieBlich  in  den 
Handen  der  Ratskapelle,  an  deren  Spitze  als  Kapellmeister  der  Niederlander 
Joh.  Wanning  stand,  und  der  Kirchenchore,  von  denen  sich  in  erster  Linie 
die  der  Hauptkirchen  auszeichneten. 

Vor  allem  sind  die  Marienkirche,  die  erste  Pfarrkirche  der  rechten  Stadt, 
die  Katharinenkirche,  die  erste  Pfarrkirche  der  Altstadt,  die  Johannes- 
kirche,  die  zweite  Pfarrkirche  der  rechten  Stadt,  und  St.  Bartholomai, 
die  zweite  Pfarrkirche  der  Altstadt  zu  nennen.  Von  den  Vorstadtkirchen 
kommen  St.  Barbara  und  St.  Salvator  in  Betracht.  Die  bedeutendste 
war  im  16.  Jahrhundert  die  Marienkirche,  die  einen  vom  Schuldienst  befreiten 
Kapellmeister  als  musikalischen  Leiter  hatte,  wohingegen  die  anderen  Kirchen- 
musiken  unter  der  Obhut  von  Kantoren,  Lehrern  und  tQchtigen  Organisten 
standen. 

Die  Kirchenchore  der  zweiten  Pfarrkirchen  tiberlebten  die  der  ersten.  Am 
ISngsten  hielt  sich  die  Kirchenmusik  an  der  Johanneskirche,  die  im  18.  Jahr- 
hundert, durch  ihren  guten  Vermogensstand  begOnstigt,  die  erste  Stelle 
nach  dieser  Seite  bin  einnahm.  Fiir  die  Mitte  des  17.  Jahrhunderts  ist  auch 
St.  Trinitatis  fOr  musikalische  Auffuhrungen  von  Bedeutung.  Dort  wirkte 
Thomas  Strutius,  der  um  1650  als  Komponist  oratorischer  Passionen  und 
deutscher  Oratorien  bemerkenswert  ist.  Seine  MatthSuspassion  vom  Jahre 
1664  ist  die  bis  heute  friiheste  nachweisbare  oratorische  Passion. 


1)  Das  Manuskript  iiberlieB  mir  der  Verfasser  in  liebenswiirdigster  Weise  zur  Einsicht. 
Das  4.  Kapitel  der  umfangrejchen  Arbeit  ist  als  Berliner  Dissertation:  ..Geschichte  der 
Musikpflege  In  Danzig",  1912,  gedruckt. 


298  Walter  Lott  -"   •*■' ■'  ' 

Den  Hbhepunkt  der  Musikpflcge  erreichte  Danzig  im  DreiBigjahrigen  Kriege. 
Zu  ihr  als  der  groBen  Handelsstadt  im  Nordosten  Deutschlands  pilgerten  die 
Musiker,  urn  den  Schrecken  des  Krieges  zu  entfliehen.  Als  aber  Mars  auch 
Danzig nichtverschonte,  ginghier  ebenfalls,  wie  Uberall,  die  Kunstpflege  zuriick. 
Erst  um  1700  nahm  die  Musik  unter  Leitung  der  Gebruder  Freislich  und 
des  Organisten  Gronau  einen  neuen  Aufschwung.  Liebhaber-,  Abonnements- 
und  offentliche  Konzerte  entstehen  und  verdrSngen  schon  unter  J.  B.  C. 
Freislich  (1731—1764)  die  Kirchenmusik  zugunsten  der  weltlichen  von 
ihrem  angestammten  Platze.  Seit  der  Mitte  des  18.  Jahrhunderts  ist  der 
Verfall  der  musica  sacra  besiegelt.  Lediglich  an  St.  Johann  brachte  man  ihr 
noch  einiges  Interesse  entgegen. 

Die  erstenPassionsauffuhrungen,  von  denen  Rauschning  Kenntnis  erhalten 
hat,  fanden  im  17.  Jahrhundert  statt.  Im  Jahre  1640  wird  die  Aufftihrung 
einer  Passion  an  der  Katharinenkirche  erwahnt.  „Dem  Cantori  die  Passion 
zu  singenn  2  Thaler"  hei6t  es  in  einer  Rechnung,  undRauschning  setzt  hinzu, 
daB  von  diesem  Zeitpunkt  ab  bis  zum  Ende  des  18.  Jahrhunderts  die  dortigen 
Passionsauffiihrungen  kcine  Unterbrechung  mehr  erfuhren.  In  Danzig  war 
es  iiblich^),  das  Musizieren  der  Passionen  besonders  zu  besolden.  Das  zeigt 
ein  Schriftstuck  vom  Jahre  1657  „An  die  Musicanten  alls  die  Passion 
gesungen  worden  6  Fl.".  Diese  Quittung  der  Bartholomauskirche  beweist 
(ibrigens  neben  dem  Textbuch  der  Passion  von  Strutius,  daB  schon  um  1650 
oratorische  Passionen  gesungen  wurden.  Die  AuffOhrung  solcher  Werke 
scheint  damals  allgemein  gewesen  zu  sein;  denn  Strutius  bringt  seine  Passion 
an  einer  anderen,  der  Dreifaltigkeitskirche,  heraus.  In  dem  1664  gedruckten 
Textbuche  wird  aber  mitgeteilt,  daB  die  PassionsauffOhrungen  schon  seit 
einigen  Jahren  stattfanden^).  An  St.  Johann  scheint  das  Singen  der  Passion 
am  Karfreitag  des  Jahres  1666  begonnen  zu  haben,  und  zwar  wurde  der  erste 
Teil  vor  der  Fruhpredigt,  der  andere  Teil  vor  der  Vesperpredigt  aufgefuhrt, 
wobei  die  Mitwirkenden  ebenfalls  einen  besonderen  ZuschuB  bekamen.  An 
der  Marienkirche  brachte  Valentin  Meder  (1687  —  1699)  vereinzelt,  spSter 
Maximilian  Dietrich  Freislich  regelmaBig  am  Karfreitag  Passionen  zur 
Aufftihrung.  Von  Freislich  sind  auch  Kantatentexte  „Zur  Kirchen-Musik 
auff  die  samtlichen  Festtage  .  .  .  1708/1709"  erhalten.  Eine  Rechnung 
aus  jener  Zeit  kUndet  erneut  von  besonderer  Vergfltung  an  die  Musiker 
fiir  die  Teilnahme  an  der  Passionsmusik. 

„Der  Choro  Concertino  besteht  aus  10  Instrumentisten,  von  denen  jeder 
1  Fl.  18  Gr.  erhalt,  einem  Discantisten ,  Altisten,  Tenoristen,  der  den  Evan- 
gelisten  singt,  und  einem  Bassisten  mit  1  Fl.  15  (Gr.),  3  Fl.  und  2  Fl.  Be- 
lohnung.  2  Organisten  werden  gebraucht,  auBerdem  wird  ...  far  1  Clav- 
zimbal  1  Fl.  ausgegeben.  5  Schulkollegen  treten  hinzu,  um  mit  jenen  den 
Choro  grosso  zu  bilden^)." 

>)  Ebenso  zu  GrObzig  im  Dessauischen.    Vgl.  Journal  f.  Pred.,  Bd.  39,  S.  381. 
')  Vgl.   Lott,    Zur    Gesch.    d.    Passionskompcition    von    1650-1800.     AfM    1921, 
S.  289  f. 

*)  Nach  Rauschning. 
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Ahnlich  eine  etwas  spMere  Verteilung  von  40  Fl.^)  1690  erhalt  der  Kantor 
am  Gymnasium  20  Fl.  ,,fur  die  Passion".  In  einem  musilcalischen  Verzeichnis 
von  1695  wird  einer  Passion  von  Zeitschner  Erwahnung  getan;  es  handelt 
sich  dabei  wohl  urn  den  Breslauer  Komponisten  Tobias  Zeutschner. 

Die  Danziger  Stadtbibliothek  hat  in  dem  Manuskript  428  ,,Das  evan- 
gelische  Dantzig  vorstellend  den  Lebens-Lauff  aller  EVangelischen  Lehrer 
in  Dantzig.  Mit  FleiB  ausgesetzet  von  Ephraim  Praetorio.  Anno  1710." 
ein  Aktenstuck,  das  uns  Passionsdichtungen  und  -Kompositionen  evangeli- 
scher  Geistlicher  bis  ins  16.  Jabrhundert  hinein  zuruckverfolgen  laBt.  So 
wird  unter  biographischen  Notizen  von  Petrus  Praetorius,  Pfarrer  an 
St.  Marien,  eine  Evangeiienharmonie  erwahnt  unter  dem  Titel:  „Das  Leyden 
Christi  aus  den  vier  Evangelisten,  Gesangsweise.  Dantzig  1580."  Weitere 
Evangelienharmonien  haben  Michael  Salck"),  Prediger  an  St.  BarthoIomSi, 
und  Michael  Albinus"),  Prediger  an  St.  Manen,  drucken  lassen.  Albinus 
folgte  den  Spuren  des  Dr.  Pomeranus  Johann  Bugenhagen,  der  schon 
in  den  dreiBiger  jahren  des  16.  Jahrhunderts  eine  deutsche  Evangeiienhar- 
monie verfaBt  hatte,  wahrend  der  Prediger  und  Rektor  am  Gymnasium 
D.  Joh.  Maukisch  1669  ein  „Schriftma6ig  Passions-GesprSch  von  dem 
Bittern  Leiden  und  Sterben  Jesu  Christi,  nebst  5  Passions-Liedern."  er- 
scheinen  lleB.  Von  ihm  erwShnt  Rauschning  auBerdem  vier-  und  fiinfstimmige 
Lieder  fur  den  sonntaglichen  Gottesdienst,  die  unter  dem  Titel  „Lob- 
singende  Hertzensandachten    iiber   die    Evangelia"    herauskamen. 

Fiir  das  18.  und  den  Anfang  des  19.  Jahrhunderts  lieB  sich  aus  der  Arbeit 
Rauschning's,  aus  dem  Textbucherband  der  Danziger  Stadtbibliothek  Sign. 
Od.  21840  und  aus  den  in  den  Notenhandschriften  befindlichen  Anmerkungen 
eine  Liste  zusammenstellen,  die  eine  Obersicht  ermoglicht  iiber  die  Auffiih- 
rungsdaten  oratorischer  Passionen,  Passionsoratorien  und  Passionskantaten. 


Auffiihrungen  von: 


Oratorischen  Passionen  in  der 

Kirche. 

1715.  (Besonderer  ZuschuB  f.  d.  Kantor  am 

Gymnasium  f,  d.  Pass.-Auffiihrung.) 
1718.  „Matth.-Pass."  v.  A.  A.  Koch.  (Joh.- 

Kirche). 
1720.  „Mattli.-Pass.  I",  J.  B.  C.  Freislicli 

(Joh.-Klrclie). 
1734.  „Matth.-Pass."    Anonym.  Ms.  Kath. 

f.  12. 

(Besonderer  7,uschuB  f.  d.  Kantor  d. 

Gymn.  f.  d.  Pass.-Auffuhrung  18  Fl.) 
1740.  (ZuschuB    f.    d.     Kantor    d.    Kath.- 

Kifche  f,  d.  Pass.-Auffuhrung  15  Fl.) 
1743. 

1747. 


Oratorien  und  grOBeren  Passions- 
Kantaten  im  Konzertsaal. 


Handels  „Brockespassion"  (Uebhaber- 
Konz.    Anfg.  4  Uhr). 

Pass.  V.  Telemann-Zimmermann  (auf- 
gefuhrt  von  Pucklitz?). 


»)  K.  A.  St.  Marien.    Repert.  39a. 

')  jwpatpptwui    Historiae    IV  Evangelistarum    de    passione  Domini,    carmine    Heroico 
tractata.    Witteb.  1597.    4.    4  plag.  (4  Bogen). 

')  Historia  vom  bittern  Leiden  und  Sterben  Christi  nach  den  4  Evangelisten.   Dantzig 
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Oratorlschen  Passionen  in  der 
Kirche. 

1752.  „Matth.-Pass."    v.    J.  Theod.  ROm- 
hildt  (Kath.- Kirche?) 

1753.  Dieseibe. 

1755/  „Matth.-Pas8. 11",  J.  B.  C.  Freisllch 
(Kath.-Kirche?). 

1756.  Diesselbe. 

1757.  Diesselbe. 

1758.  Diesselbe. 

1759.  Dieseibe. 

1760.  Dieseibe. 

1761.  Dieseibe. 

1762.  Dieseibe. 

1763.  Dieseibe. 

1764.  Dieseibe. 


1773.  (Bartholomaus-Kirchekauftelne  Pas- 
sion von  Kantor  Slewert.) 


Walter  Lott 
AuffUhrungen  von 


Oratorien  und  grOBeren  Passions- 
Kantaten  im  Konzertsaal, 


„Tod  Jesu".  Komp.  V.  Mohrlieim.  Auf- 
ftihrungen  am  19.  Mflrz,  2.  u.  10.  April. 


„Stabat  mater"  von  Pergolesi  Im  Vir- 
tuosenkonzert. 

„Tod    lesu"  von  Graun. 

..Wunaervoiler  Tod  des  Welterlosers"  von 
Mohrtielm.    Auffiihrg.  am  12.  Marz. 

„Stabat  mater"  von  Pergolesi  im  Konz. 
der  Ratsmusiker. 

Passion  von  Roile? 


Aufftihrungen  von 
Oratorlschen   Passionen   Oratorien  und  Kantaten   Oratorien  und  Kantaten 
in  der  Kirche.  in  der  Kirche.  im       Konzertsaal. 


„Tod  Jesu"  V.  Graun. 
Petrl-Kirche.  Leltg.  Kliig- 
ling. 


r-^V"'^ 


1776. 
1777. 


„Tod  Jesu"  V.  Graun  am 

23.  Mlrz     im    Engl.     Haus. 
Leitg.  KlUgling. 

Pass.- Kant.  v.  Graun: 
„Ein    Lammleln    geht"    am 

24.  M2rz,   Konz.  v.   Liebha- 
bern  d.  Tonk, 

„Die  durch  Jesu  Leiden 
vertriebene  Furcht  eines 
Christen"  v.  J.  H,  Roile  am 
26.  Marz. 

„Stabat  mater"  v.  Pergo- 
lesi.   Leitg.  Kliigling. 

„Ich  weiB  nicht,  wo  ich 
bin",  Pass.-Kant.  v.  Harrer 
im  Winterkonz.  am  13.  Marz. 

„Stabat  mater"  v.  Pergo- 
lesi in  Klopstocks  Obersetzg. 
am  23.  MSrz. 

„Die  Pilgrime  btey  dem 
Grat)edesErl5sers"v.Hasse- 
Metastasio  am  6.  April  Im 
Konz.  V.  Liebhabern  d.  Ton- 
kunst. 

„Tod  Jesu"  V.  Graun. 
Konz.  V.  Liebhabern  d.  Mu- 
slk  am  10.  April. 

Dasselbe  Werk  im  Konz.  v. 
Liebhabern  d.  Tonk.  am  11. 
April. 

„Du  GOttlicher"  v.  C.  Ph. 
E.  Bach-Marie  L.  Karsch. 
Konz.  V.  Liebhabern  d.  Tonk. 
am  .I.April. 

„Ein  Lammlein"  v.  Ho- 
milius-Buschmann,  Konz. 
V.  Uebhabern  der  Tonk.  am 
20.  Mfirz. 
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Oratorischen  Passionen 
in  der  Kirche. 


1779.  (Geisti.  Konz.  am  Neu- 
jahrstage  od.  Karfrei- 
tagc  durch  Stiftung  v. 
4000  FI.  Auffuhrung 
jahrl.  durch  Organisten 
in  St.  Peter.) 

1780. 


Auff tihrunge  n  von 

Oratorlen  und  Kantaten 

in  der  Kirche. 

„Tritt  her  und  schau  mit 
Fieiae"  v.  Weinlich.  Kar- 
freitag  in  St.  Peter  u.  Paul. 

„Tod  Jesu"  V.  Oraun. 
Petri- Kirche. 


1781. 
1782. 

„Matth.-Pass."  a.  d. 
Jahre  1750  v.  G.  Ph. 
Telemann  (Joh.- 
Klrche). 

1784. 

1785. 
1787. 

„Matth.-Pass."  a.  d.  J. 
1750  V.  0.  Ph.  Tele- 
mann (Joh.-Kirche). 
Dieselbe  am  10.  Marz. 

1789. 

1790. 

1791. 


1702, 
1793. 


1709. 
1806. 


Oratorien  und  Kantaten 
im   Konzertsaal. 

„Konimt  her  und  schaut." 
v.Graun.Konz.v.Liebhabem 

der  Tonk.  am  15.  April. 

„Tod  Jesu"  V.  Oraun  im 
Bohongschen  „Hause". 

„Stabat  mater"  v.  Haydn. 


„Tod  Jesu"  V.  Graun  in 
der  Petri-Kirche. 


IIMMdA'  vt»    t.r    ii«tni/iruiflM<u>oiM.v^  V 


„Tod  Jesu"    ' 
„Stabat  mater" 


Graun. 
.  Haydn. 


„Stabat  mater" 
am  25.  M3rz 


V.  Haydn 


„Stabat  mater"  v.  Haydn. 


Leitg.  Turge. 
„Tot"     ■      '■ 


Graun. 


„Delne  Leiden,  Gottes- 
sohn"  =  „Du  GOttlicher"  v. 
C.  Ph.  E.  Bach.  Am  Kar- 
freitag  in  St.  Johann.  Leitg. 
Hingelberg. 

„Passlonskantate*'  von 
Haydn  am  Palmsonntag. 
Leitg.     Kiiigling.     Peter  u. 

Paul- Kirche. 


Tod    Jesu" 
Leitg.  Turge. 

„Stabat  mater"  v.  Haydn 
mit  „Hi(lerscher  Parodie". 
Leitg.  Turge. 


Pasdonv.Paealello-Meta- 

staslo  1.  d.  Joh.-Kirche  am 
23.  Aug.  (Virtuosenkonz.). 


„Stabai  mater"  v.  Pergo- 
lesI-Klopstock.  7  Chorale 
eingelegt.    Leitg.  Kiiigling. 

„Stabat  mater"  v.  Pergo- 
lesi.    Leitg.  Turge. 

„Tod  Jesu"  V.  Graun. 
Uebhaberkonz.  im  Lewltzki- 
schen  Hause.  Leitg.  Eich- 
mann  am  8.  April. 


„Deine  Leiden  Gottes 
Sohn"  -  „Du  GOttlicher"  v. 
C.  Ph.  E.  Bach-Karsch. 
(Joh.-Kirche). 


„Der  sterbende  Jesus"  von 
Rosetti-Zinkernagel.  Leitg. 
Turge. 

„Tod  Jesu"  V,  Oraun. 
Leitg.  Turge. 


„Der  sterbende  Jesus"  von 
Rosetti-Zinkernagel. 

„Christus  am  Olberg"  von 
Beethoven  am  4,  M^rz, 
Leitg.  Reichelt. 

„7  Worte  Jesu"  =  „Ver- 
sOhnungstod"   von   Haydn. 

Am  9.  April  wie  1818. 


^^  .,^t^  M*^..^  «.*     Walter  Lott  »*  .tx,i<«.,-i  -.« 

Aus  dieser  Tabelle  lassen  sich  trotz  ihrer  Luckenhaftigkeit  —  mehrere 
Manuskripte  konnten,  weil  sie  kein  AuffiJhrungsdatum  tragen,  nicht  beruck- 
sichtigt  werden  —  doch  eine  Anzahl  Schlijsse  Ziehen. 

Zunachst  ergibt  sich,  daB  oratorische  Passionen  nur  in  den  Kirchen  zur 
Auffiihrung  kamen.  Von  der  Marienkirche  liegen  leider  weder  Mitteilungen 
noch  ein  Notenblatt  einer  Passion  vor;  das  bestatigt  Rauschnings  Urteil  vom 
Niedergang  der  Musik  an  St.  Marien  im  18.  Jahrhundert.  Dagegen  sind  Auf- 
ftihrungen  festzustellen,  die  in  der  Johannes-,  der  Katharinen-,  der  St.  Bar- 
tholomaus-  und  St.  Peter  und  Paulskirche  stattfanden.  Wenngleich  von  der 
Mitte  des  17.  Jahrhunderts  ab,  also  seit  Strutius,  Nachweise  bis  1718  nicht 
vorhanden  sind,  so  ist  doch,  im  Hinblick  darauf,  daB  das  meiste  Material  als 
verloren  angesehen  werden  muB^),  mil  jahrlichen  Passionsmusiken  zu  rechnen. 
Auf  jeden  Fall  werden  von  1718  — 1778  alljahrlich  Passionen  zu  Gehbr  gebracht. 
Erst  im  Jahre  1791  wurden  diese  Aufftlhrungen  (gemeint  sind  wohl  die 
oratorischer  Passionen)  nach  Rauschnings  Berichten  abgeschafft.  1795  aber 
sollen  sie  erneut  nachweisbar  sein.  Indessen  handelt  es  sich  dabei  vermutlich 
um  Passionskantaten,  auf  die  in  den  Danziger  ,,Christlichen  Religions- 
gesangen"  von  1810,  Anhang  S.  18,  verwiesen  wird. 

Aus  der  Tabelle  ist  ferner  zu  entnehmen,  daB  Passionsoratorien  und 
Kantaten  im  Konzertsaal  erst  seit  dem  Jahre  1743  gegeben  wurden  und 
eine  Hochflut  dieser  Konzertauffiihrungen  sich  In  den  siebziger  Jahren  ein- 
stellte.  Traditionell  werden  Grauns  ,,Tod  Jesu"  und  die  „Stabat  mater" 
von  Pergolesi  und  Haydn.  Jene  Konzertauffiihrungen  haben  den  Passions- 
musiken in  den  Kirchen  erheblich  Abbruch  getan  und  erfreuten  sich  einer 
so  groBen  Zuneigung  des  Publikums,  daB  sie  sicherlich  seit  1774,  wenn  nicht 
gar  friiher,  in  die  Kirche  Eingang  fanden.  Nur  fur  die  Jahre  1781,  1784  und 
1785  sind  noch  Notenbelege  fUr  oratorische  Passionsauffiihrungen  in  der 
Johanntskirche  anzutreffen.  Alle  spateren  in  den  Kirchen  aufgefuhrten 
Werke  sind  Kantaten  und  Oratorien.  Zu  der  abiehnenden  Haltung  des  Publi- 
kums gegenUber  den  Kirchenmusiken  trat  der  Geldmangel,  der  Ruckgang  der 
Musik  in  den  Schulen,  das  Herabsinken  des  Kantoren-  und  Organistenstandes 
usw.,  was  dannendlichzurAuflosung  der  Kapellenan  den  Kirchen  fuhrte.  1750 
schon  stellt  die  Trinitatiskirche  die  Musik  ein,  1788  folgt  St.  Katharinen, 
ebenso  1796  die  BartholomSuskirche,  deren  Instrumente  1804  versteigert 
werden!*)  Am  iSngsten,  bis  1826,  erhielt  sich  die  Musik  an  St.  Johann. 
Gelegentlich  einer  Anfrage  des  westpreuBischen  Konsistoriums  im  Jahre  1801 
betreffs  kirchenmusikalischer  Veranstaltungen  weisen  die  Kirchenvater,,angst- 
lich"*)  auf  die  300  Jahre  alte  Tradition  ihrer  Musik  und  auf  den  guten  Ver- 
mogensstand  der  Kirche  hin.  Das  zeigt,  daB  man  von  der  hohen  Geistlichkeit 
kein  Verstandnis  fur  kirchenmusikalische  Dinge  erwartete.  Hatte  doch  die 
liturgische  Reformbewegung,  die  gegen  1775  einsetzte,  sich  in  musikalischer 


1)   Rauschning  erw^hnt   auch,   daB  Passionsauffuhrungcn   bis   zur  Abschaffung   der 
Kirchenmusik  gepflegt  wurden. 
')  Nach  Rauschning. 
')  Nach  Rauschning. 
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Beziehung  vor  allem  mit  der  Reinigung  der  Choraltexte  befaBt.  Diese  SSu- 
berung,  ftir  die  in  erster  Linie  die  RechtglSublgkeit  der  Texte  in  Frage  kam, 
in  zweiter  Linie  elne  Korrektur  poetischer  Bilder  in  rationalistischem  Sinne, 
ein  Ausmerzen  niedriger,  Undelnder,  mystischer  und  anstoBiger  Redens- 
arten  und  Wendungen^)",  zeitigte  eine  Summe  von  StilblUten,  iiber  die  man 
sich  leicht  in  der  liturgischen  Literatur  aus  der  Zeit  urn  1800  orientieren 
kann.  So  wird  z.  B.  das  alte  schone  Weihnachtslied  „In  dulci  jubilo"  fur 
absurd  erkiart,  ein  Urteil,  das  ganz  dem  Studierstubengeschmack  jener  Zeit 
entspricht.  Im  Jahre  1826  aber  muBte  auch  die  Johanneskirche,  die  durch 
die  Franzosenzeit  in  finanzielle  Schwierigkeiten  geraten  war,  wohl  Oder  iibel 
ihre  Kapelle  aufgeben. 

Das  in  der  Danziger  Stadtbibliothek  llegende  Notenmaterial,  welches  elnst  zu 
den  dortigen  Passionsaufftihrungen  diente,  gehbrt  ausnahmslos  dem  18.  und 
19.  Jahrhundert  an  und  wird  aus  dem  NachlaB  der  Johannes-  und  der  Katha- 
rinenkirche  allein  bestritten.  SSmtliche  Noten  liegen  handschriftlich,  sei  es 
in  Partitur  und  Stimmen,  sei  es  nur  in  Partitur  oder  nur  in  Stimmen  vor. 
Der  groBte  Teil  ist  gut  erhalten.  Als  Komponisten  kommen  nur  wenige 
Danziger  Tonsetzer  in  Frage. 

Die  Zahl  der  erhaltenen  oratorischen  Passionen  betragt  acht.  Davon  ist 
eine  anonym  geblieben  (Ms.  Kath.  f.  12),  drei  Werke  sind  Schdpfungen 
Danziger  Musiker  (J.  B.  C.  Freislich  und  J.  D.  Pucklitz),  und  mit  je  einer 
KompoSition  sind  J.  Th.  ROmhildt  und  A.  A.  Koch  vertreten.  Das  Manu- 
skript  Joh.  396  konnte  als  die  Passion  Telemanns  vom  Jahre  1750  bestimmt 
werden.  Ms.  Kath.  f.  8  zeigt  starkeTelemann'scheZiige  und  stammt  viellelcht 
von  des  Meisters  Hand.  Das  im  Danziger  Katalog  als  Kantate  aufgefiihrte 
Ms.  Joh.  256  hat  sich  bei  der  Untersuchung  als  eine  Johannespassion  von 
Pucklitz  herausgestellt.  An  Passionsoratorien  und  Passionskantaten  sind  im 
ganzen  20  Werke  erhalten.  Nur  ein  Stiick,  eine  Passion  nach  Brockes  von 
J.  B.  C.  Freislich,  verdankt  einem  Danziger  Musiker  ihre  Entstehung. 
Von  fremden  Meistern  kamen  zu  Gehdr:  C.  Ph.  E.Bach,  Georg  Benda, 
Gottl.  Aug.  Bergt,  C.  H.  Graun,  G.  Harrer,  der  Breslauer  Hoffmann, 
Andreas  Kiihn,  J.  Th.  Rdmhildt,  Tag  und  G.  Ph.  Telemann  neben  Anton 
Rosetti.  Eine  Anzahl  anonymer  Manuskripte  war  nicht  festzustellen.  Be- 
stimmt werden  konnten  jedoch  Ms.  Joh.  314  und  Ms.  Joh.  427  als  der  „Tod 
Jesu"  von  Telemann.  Die  fehlenden  acht  Blatter  von  Ms.  Joh.  427  sind 
jene,  die  im  Katalog  als  Ms.  Joh.  314  gefuhrt  werden.  Ferner  wurde  Ms. 
Jos.  398  als  das  Passionsoratorium  „Du  GOttlicher"  von  C.  Ph.  E.  Bach 
aus  dem  Jahre  1769  mi't  dem  Text  der  Karschin  erkannt. 

Die  sieben  Matthauspassionen  haben  dadurch  besondere  Bedeutung,  daB 
sie  die  traditionelle  Verwendung  von  34  Choraten  zeigen,  die  immer 
wieder  an  derselben  Stelle  eingeschoben  und  gesungen  werden.  Andere  ora- 
torische  Einlagen,  wie  Chore,  Arien,  Ariosi  und  Rezitative  mit  freier  Dich- 
tung  hielten  die  Danziger  mit  Absicht  aus  ihren  Gottesdiensten  fern.   Erst 


0  Vgl.  H.  B.Wagnitz,  Uturg.  Journal.Halle   1806,  Bd.  6,  S.  17. 
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gegen  1760  macht  die  Johannespassion  von  J.  D.  Pucklitz  eine  Ausnahme. 
Neben  Choralen  werden,  wie  in  Riga^),  Breslau*),  LQneburg^),  Halberstadt*) 
usw.  Instrumentalzwischenspiele  eingeschobcn. 

Durch  das  Vernieiden  oratorischer  Einlagen  —  wenn  wir  die  Chorale 
ausnehfnen  ~  wahren  die  Danziger  den  liturgischen  Charakter.  Die  Chorale, 
die  von  der  Gemeinde  mitgesungen  wurden,  sind  so  gewahit,  daB  sie  fast  alle 
als  teilnehmende  AuBerungen  der  christlichen  Gemeinde,  weniger  als  Emp- 
findungen  der  Soliloquenten  anzusprechen  sind. 

Wie  aiich  in  anderen  Gegenden  iibllch,  wurden  die  oratorischen  Passionen 
zweiteilig  zur  AuffUhrung  gebracht.  Den  Text  des  ersten  Teiles  (vormittags 
aufgefUhrt),  bestritt  Matth.  Kap.  26,  den  des  zweiten  Teiles  (nachmittags 
aufgefOhrt),  Kap.  27.    In  den  ersten  Teil  wurden  folgende  Chorale  eingelegt: 


1.  Vor  Matth.  Kap.  26,  Vers     1 

2.  Nach  „  „  „ 

3.  „  „  „  ., 

4.  „  „  „  ., 

5.  »  „  „  „ 

6.  „  „  „  „ 

7.  „  „  „  „ 


9. 
10. 

11. 
12. 
13. 


5: 


16: 


„Auf,    auf,    0    Mertsch,    entreiBe    dich"*)    im    Ton: 

,,Wenn  mein  Stiindlein  vorhanden  ist."    Verfasser: 

Unbekannt. 

„Sie  stellen  uns  wie  Ketzern  nach"  aus  „Wo  Gott 

der   Herr  nicht  bei   uns  halt"   (Strophe  4).    Von 

Justus  Jonas. 

13:  „Mein  Lebetage  will  ich"  aus  „Ein  Lammlein  geht 
und  tragt  die  Schuld"  (Strophe  4  bzw.  5),  Von 
Paul  Gerhardt. 

„0  weh  demselben,  welcher  hat'  aus  „Es  ist  ge- 
wiBlich  an  der  Zeit"  (Strophe  4).  Von  Barth. 
Ringwaid. 

19:    „Ein  Lammlein  geht"  von  P.  Gerhardt. 

25:  „Solchs  alles  ist  verborgen"  aus  „Ach  Gott  tu  dich 
erbarmen"  (Strophe  10).    Von  E.  Alberus. 

28:  „Von  Gott  kommt  mir  ein  Freudenschein"  aus  „Wie 
schOn  leuchtet  der  Morgenstern"  (Strophe  4).  Von 
Phil,  Ntcolai, 

„Wie  wcrd'  ich  denn  so  frOhlich  stin"  aus  „0  Jesu 
Christ,  meins  Lebens  Licht"  (Strophe  15).  Von 
Martin  Behm, 

i.Mitten  in  dem  Tod  anficht"  aus  „Mitten  wir  im 
Leben  sind"  (Strophe  2),    Von  Martin  Luther. 
,,Ich  lieg'  im  Streit  und  widerstreb'"  aus  „lch  ruf 
zu  dir,  Herr  Jesu  Christ"  (Strophe  5).    Von  Johann 
Agricoia. 

„0b  schon  die  Augen  scMafen  ein"  aus  „Christe,  der 
du  bist  der  helle  Tag"  (Strophe  3).  Von  E.  Alberus. 
„Mit  unserer  Macht  ist  nichts  getan"  aus  „Ein  teste 
Burg"  (Strophe  2).  Von  Martin  Luther. 
„Mein  Freunde  stehn  gar  fern"  Verfasser:  Un- 
bekannt'). 


29: 


38 


41 


56 


»)  Vgl.  Lott,  AfM  1921,  S.  293. 

*)  Vgl.  E.  H.  Guckel:  Kathol.  Kirchenmusik  in  Schlesien,  Leipzig  1912,  S.  38. 
^)  Vgl.  Zarncke:  „Christian  Reuter  als  Passionsdichter".    Bericht  d.  sSchs.  Ges.  d. 
Wissensch.  zu  Lpz.,  1887,  S.  329. 


Ebenda  S.  365. 
*)  Choral  Nr.  1  hat  folgenden  Text: 
Auf,  auf,  o  Mensch,  entreiBe  dich 
Von  Weltbeliebten  Dingen: 
Dein  Jesus  ruffet  dich  zu  sich, 
Sein  Leiden  zu  besingen: 
Das  Leiden,  das  sein  Blut  vergeuBt, 
Das  Leiden,  dessen  du  gencuBt, 
LaB  dir's  zu  Herzen  dringen. 

(Verfasser  unbekannt). 


•)  Choral  Nr.  13  hat  folgenden  Text: 
Mein  Freunde  stehn  gar  fern  von  mir, 
Und  scheuen  meine  Plagen, 
Ein  jeder  denkt,  wer  fragt  nach  dir; 
Mir  hilft  nicht,  daB  ich  klage. 
Ich  bin  wie  ein  gefang'ner  Mann, 
Der  nirgends  nicht  auskommen  kan, 
Und  sich  nicht  muB  beriihren. 

(Verfasser  unbekannt.) 
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1.   Vor      Matfh. 

Kap.  27, 

Vers     1 : 

2.    Nach 

5: 

3 

4 

„      14: 
„      23: 

Nach  Matth.  Kap.  26,  Vers  Gl :  „Mir  hat  die  Welt  triiglich  gerichf*  aus  .,In  dich 
hab'  ich  gehoffef,  Herr"  (Strophe  5).  Von  Adam 
Reusner. 
64:  „0  Jesu,  hiif  zur  selben  Zeit"  aus  ..Bs  ist  gewiUlich 
an  der  Zeit"  (Strophe  5).  Von  Bartli.  Riiigwald. 
„0  Lamm  Oottcs,  unschiildig"  (Da=  deiitsche  Agnus 
Dei).    Von  Niculaus  Deciiis. 

„Dn  warst  verspeit,  geschlagen"  aus  ,,HerzItebster 
Jesii,  was  hast  dn  verbrochen"  (Strophe  2).    Von 
Johann  Heermann. 
3,_      ,_  ,,  „      ,.       ,,     73:    ,, Herr,  ich  habe  miBgehandelt"  von  Johann  Franck. 

Der  zweite  Tcil  birgt  folgende  Chorale: 

,,0    hiif  Christe,  Gottes  Sohn"  aus  „Christns,  der 

uns  sehg  niacht"  (Strophe  8).    Von  Michael  Weissc. 

,, Mitten  in  der   j-ldllenangst"   aus  ,, Mitten  wir  im 

Leben  stnd"  (Strophe  3).    Von  Martin  Luther. 

„Auf  meinen  lieben  Gott"  von  S.  Weingiirtner. 

„Sie  wUten  fast  und  fahren  her"  aus  „Wo   Gott 

der    Herr   nicht    bei    ims    h.'ilt'    (Strophe   3).      Voii 

Justus  Jonas. 

„Dein  Bacl<enstreich"  aus  ,,0  Jesn  Christ,    nieins 

Lebens  Licht"  (Strophe  5).    Von  Martin  Behm. 

,,ich  will,  dieweil  ich  lebe  noch"  aiis  ,,Ach   Gott, 

wie  manches  Herzeleid"  (Strophe  10  bzw.  Hi).    Von 

Martin  Moller. 

„Dein  Durst  und  Qallentrank"  aus  „0  Jesus  Christ, 

meins    Lebens    Licht"    (Strophe    0).     Von    Martin 

Behm. 

„Du  KOnig  der  Ehren,  Jesu  Christ"  aus  deni  deut- 

schen  „Te  deiitn  laudanuis"  Martin  Luthers  (meist 

alie  3  Strophen). 

„Mein  Kreuz  und  meine  Plagen"  aus  „Wenn  meine 

Siind    mich     kriinken"    (Srophe    6).     Von    Justus 

Gesenius. 

„Lali  vergehen   das  Qesicht"   aus   „Mcincn  Jesuni 

lalS  ich  nicht"  (Strophe  3).     Von   Christian    Key- 

nianii. 

„Zion    klagt    mit    Angst    und    Schnierzcn".     Von 

Johann  Heermann. 

„Herr,  meinen  Oeist   befehl  ich  dir"  aus  „ln  dich 

hab   ich   gehoffet,  Herr"  (Strophe  6).    Von  Adam 

Reusner. 

,,0  Jesu  Christ,  Sohn  eingeborn"  aus  „Allein  Gott 

in    der  Hoh    sei  Ehr"  (Strophe  2).    Von    Nicolaus 

Decius. 

„Hilf,  dalJ  ich  ja  nicht  wanke"  aus  „Herzlich  tut 

mich  verlangen"  (Strophe  8).   Von  Christoph  KnoM. 

„Ach  Herr,  lali   dein    lieb  Engelein"  aus  ,,Herzlich 

lieb  hab  ich  dich"  (Strophe  3).   Von  Martin  Schal- 

IG.      „  „  „       „       ,,      66:    „0  Traurigkeit!    0  Herzeleid !"    VonJoh.  Rist. 

Niir  selten  einmal  wird  ein  Choral  an  anderer  Stelle  gehraucht.  Dieselbe 
Rcihenfolgc  findctsich  bei  den  in  den  Danziger  Gesangbiichern  von  1735,  1759, 
1760  und  1782  abgedriickten  Passionstexten. 

Die  Passionsoratorieii  und  Kantaten  haben  nicht  den  Lol^alcharaktcr  wie 
die  oratorischen  Passionen,  weswegen  sie,  niit  Ausnalinie  der  Brockespassion 
von  Frcislich,  hier  keine  weitere  Beriicksichtigung  finden  sollen.  Anch  sie 
treten  in  der  Regel  mit  Choraleinlagen  auf,  die  jedoch  keineswegs 
immer  mit  den  obengenannten  iibereinstimmen.  Und  selbst  bei  den  Werken, 
in  dencn  die  Komponisten  Choralgesang  der  Gemeindc  nicht  vorgeschriebeii 


14. 

15. 
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haben,  wird  auf  diese  Einlagen  nicht  verzichtet.  Der  Choralgesang,  der  somit 
oratorischen  Passionen  und  Passionsoratorien  gemeinsam  ist,  darf  als  Aus- 
druck  der  besonderen  Choralpflege  angesehen  werden,  die  ihre  Heimat  im 
Nordcn  unseres  Vaterlandes  hat.  Einzig  die  Solokantaten  sind  nicht 
durchweg  daran  beteiligt. 

Die  aiteste  in  Danzig  in  Noten  aufbewahrte  oratorische  Passion,  eine 
Matthauspassion  Ms.  Job.  397  von  1718')  bat  wabrscheinHch  den  Hoch- 
furstlicb  Bernstadtischen  Kapellmeister  Anton  Albrecht  Koch  zum  Verfas- 
ser.  Von  ihni  besitzt  die  Danziger  StadtbibHothek  auBerdem  noch  eine 
Kantate  und  eine  Messe,  wodurch  als  erwiesen  angesehen  werden  kann, 
daB   Koch'scbe   Kompositionen  in  Danzig  aucb  aufgefiihrt  wurden. 

Die  Biograpben  geben  uber  diesen  Autor  nur  mangelhafte  Auskunft. 
Mattheson  erwabnt  ihn  auf  S.  291  seiner  ,,Ehrenpforte".  Gerber  schreibt 
im  Tonkiinstlerlexikon  von  1813,  Koch  sei  gegen  1710  in  Breslau  gewesen  und 
babe  Gelegenheitsniusiken,  Serenaten  und  Opern  komponiert,  die  zu  Martini 
alljabrlich  in  Oels  aufgefiihrt  worden  seien.  Einen  Jahrgang  Koch'scher 
Kirchenmusik,  die  Mattheson  S.  1 12  in  der  „Ehrenpforte"  erwahnt, 
schreibt  Gerber  Anton  Albrecht  zu.  Nacb  Eitners  Angaben  starb  Kocb  als 
Hochfiirstlicher  Kapellmeister  in  Bernstadt  kurz  vor  1739,  nach  Gerber  aber 
1745  erst. 

An  der  Auffiibrung  dieser  Passion  beteiligten  sich  als  Solisten:  das  Weib 
des  Pilatus  und  die  Magde  als  Soprane,  Judas  als  Alt,  der  Evangelist,  Petrus 
und  Kaiphas  als  Tentire  und  Jesus  und  Pilatus  als  Basse.  Der  dem  Matthaus- 
evangelium  entnommene  Text  ist  niit  Ausnahme  der  wie  erwahnt  in  Danzig 
traditionellen  Chorale  ohne  oratorische  Einlagen  geblieben.  Den  Anfang 
macht  eine  Sinfonie  von  26  Takten').  Eine  andere  Sinfonie  leitet  den  zweiten 
Teil  ein. 

Schon  in  diesen  Sinfonien  zeigt  sich,  daB  der  Komponist  ein  konservativ 
gerichteter  Musiker  war.  Die  geschickt  gebauten  kleinen  Satzchen  sind  melo- 
disch  schlicht  gehalten.  Das  Thema  der  ersten  Sinfonie  bildet  eine  einfache 
G-dur-Skala;  es  bekommt  aber  durch  rhythmische  Behandlung  (Pausen  und 
Synkopen)  und  durch  harmonische  Mittel  (Vorhalte  von  Nonen  und  Quarten 
usw.)  einen  ernsten  Charakter.  Licht  und  Schatten  bringen  die  Gegensatze 
zwischen  Piano  und  Forte,  die  nach  dem  in  jener  Zeit  noch  herrschenden  Ge- 
setze  der  Terrassendynamik  als  Echowirkungen  motiviert  werden.  Auch  die 
Klangwirkungen  inncrbalb  des  Streichkorpers  weiB  Koch  abzuwagen.    Den 


')  Ms.  Joh.  397.  Matthaiis-Passion.  Ao.  1718  von  A(nton)  A<lbrecht>  K(och).  Der 
Kopf  des  ersten  Blattes  trSgt  die  Inschrift:  J(n)  N(omine)  J(esu)  {Oder  auch  zu  lesen:  Jesus 
noster  juva)  a.  1.  Aug. 

Erhalten  sind:  eine  Partitur  fol.  32  Bl.  Orchesterstimmen:  I  Bi.  fol.  u.  8  Sti.  qu.,  an 
Soio-  u.  Chor-St.:  10  St.  qu. 

Orch.-St.:  2  Viol.,  2  Va.,  Violon,  Vone,  Continuo-Cembalo,  Org.,  Cemb. 

Gesang-St.:  Ev.,  Petrus  und  Kaiph.  (T.),  Jes.,  Pil.  (B.),  Jud.  (A.);  ferner  in  2  St. 
zu  2  Bl.:  Ux.  Pilati  u.  Ancillae  (C);  ferner  3  C.  u.  1  T.  Stimme. 

2  Teile:  I.  Kap.  26  (mit  18  Choralen);  II.  Kap.  27  (mit  16  Choriilen).  Chorale  vier- 
stimmig. 

»)  Takt  20  fehit  in  der  Partitur. 
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hohen,  hellen  Violinen  stellt  er  die  dunklen  Bratschen  und  BSBe  dialogartig 
gegeniiber.  Den  klagenden  Charakter  beider  Ritornelle  uriterstreichen  bei  dem 
ersten  besonders  die  vier  letzten  Takte  durch  schroffen  Wechsel  der  groBen 
und  kleinen  Terz. 

Der  Anfang  der  zweiten  Sinfonie  zeigt  deutlicher  als  die  erste  die  Verwandt- 
schaft  Kochs  mit  den  Neapoiitanern.  Das  Skalenmotiv  zu  Beginn,  die  langsani 
steigenden  Basse  und  die  Vorhaltsdissonanzen  erinnern  an  die  Anfangstakte 
des  jiJngeren  ,,Stabat  mater"  von  Pergolesi.  Cliarakteristisch  ist  die  Pause 
mit  Fermate  im  dritten  Takt  und  der  darauf  folgende  Einsatz  des  ersten  Mo- 
tives in  Dur.  Auch  hier  wieder  versucht  Koch  helle  und  dunkle  Klang- 
farben  einander  gegenuberzustellen. 

Da  eine  Einwirkiing  von  Pergolesi  nicht  in  Betracht  kommt,  darf  man  bei 
Koch  vielleicht  die  Kenntnis  von  Durante's  oder  Scarlatti's  Kirchenmusik 
voraussetzen,  in  denen  derartige  Vorhaltwirkungen  an  der  Tagesordnung  sind; 
denn  jene  Meister  sind  es  gerade,  die  —  vorbildlich  fiir  das  18.  Jahrhundert  - 
den  tiefen  Ausdruck  der  Trauer  und  Klage  in  den  Kirchenstil  der  Neapoli- 
taner  hineinbringen. 

Auch  im  Rezitativ  lilBt  sich  ihr  EinflulJ  nlcht  verleugnen,  wenn  auch  noch 
leise  Anklange  an  den  alien  Akzent  vorhanden  sind.  Die  lydische  Tonart 
der  figurierten  Choralpassionen  fiir  den  Evangelisten  ist  hier  dem  G-dur 
gewichen.  Die  Worte  Jesu  werden  meistens  als  trioniaBig  begleitetes  Rezi- 
tativ gebracht  —  auch  damit  die  Herkunft  aus  der  italienischen  Kammer- 
und  Kirchenmusik  anzeigend  —  die  des  Evangelisten  jedoch  nur  da,  wo  auf 
ihre  besondere  Bedeutung  hingewlesen  werden  soil  oder  wo  es  gilt,  durch 
Situationsmalerei  den  Ausdruck  lebendiger  zu  gestalten,  Sonst  wird  durch- 
weg  Recitative   secco  verwendet. 

Anklange  an  den  alten  Akzent  zeigt  z.  B.  eine  Stelle  wie:  ,,auf  daB  er  sahe" 
—  d'  a  h  g  g,  eine  Erinnerung  an  den  accentus  gravis,  oder  der  tonus  currens 
bei  ,,ich  werde  den  Hirten  schlahen".  Ini  ubrigen  herrscht  die  durch  die  Opcr 
beeinfluBte  freie  Gestaltung,  die  sich  nicht  mehr  an  den  Passionston  klammert. 
Die  Begleitung  des  Recitativo  accompagnato  ubernehmen  nach  venetiani- 
scher  und  neapolitanischer  Manier  breite  Strelcherakkorde.  Worte  von  beson- 
ders schwerwiegender  Bedeutung  werden  durch  melodische  Ausmalung  hervor- 
gehoben.  Gleich  zu  Anfang,  auf  Part.  BI.  1  v.  ist  das  Wort  Jesu:  „daB  er 
gekreuziget    wiirde"    melodisch    geformt.      Die    Kadenz   der   Instrumental- 
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begleitung  in  der  kleinen  Terz  bringt  eine  tiefe,  innige,  zarte  Trauerstinimung. 
Auch  bei  den  Worten  „und  weinet    bitterlich",    also  bei  einer  Stelle,  die 


in  vielen  Passionen  mlt  besonderer  Sorgfalt  behandcit  ist,  beniliht  sich  Koch 
um  starkcren  Ausdriick.  Zeigt  sich  schon  hier  iibcrall  italienischer  Einflulj, 
so  ebenfalls  in  der  koloristischen  Schildcrung,  in  tonnialcrischen  Wendungen. 
Diese  begegnon  iins  nicht  allcin  in  den  Rezitativen,  snndeni  auch  In  den  Choren. 
Wie  Teieniann  in  der  ,, Passion  nach  Brockes"  niitzt  Koch  die  Schilderung 
des  Anmarschcs  der  Kriegsknechte  zur  Gefangennahme  des  Heilandes  musi- 
kalisch  ans  Verwendet  er  zur  Begieitung  der  Recitativi  accompagnati  ge- 
wohnlich  nur  zwei  Geigen,  so  treten  hier  noch  zwei  Bratschen  hinzu,  uni  eine 
Kriegsmusik  mlt   Fanfarenmotiven   zu   intonieren.    Die    letzten   Worte  des 
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sterbenden  Erlosers  aber  sind  im  Vergleich  zu  den  sonstigen  harnionischen 
Riickungen  des  Koinponisten  schlicht  gehalten. 

In  den  21  TurbasStzen  bedieiit  sich  Koch  vielfacli  der  Itnitationstcchnik. 
Seine  Art  zu  schreiben  erinnert  an  deii  Motettenstil  des  17.  Jahrhunderts. 
Zu  alien  Chbren  tritt  verstarkend  und  konzertierend  das  Orchester  hinzu. 
Doch  sind  Stimmfuhrung  und  Instrumentation  sehr  einfach  gehalten,  ja  inanch- 
mal  sogar  st«if  ausgefuhrt,  Wie  in  den  figurierten  Choralpassionen  des  16.  jahr- 
hunderts stellen  die  Jiinger  nacheinander  die  Frage  ,,Herr  bin  ich's?"  Das 
gibt  deni  Koniponisten  Gelegenheit  zu  eineni  fugierten  Aufbau  des  kleinen 
Satzchens.  Das  Motiv  selbst  hat  traurigen,  klagenden  Ausdruck.  Die  gleiche 
Stimmung  findet  sich  in  dem  Spottchor  ,,Gegruiiet  seist  du  Judenkonig", 
der  iin  Gegensatz  zu  Kompositionen  anderer  Meister  gar  nicht  iibermiitig 
klingt.  Hier  erinnert  das  Motiv  des  knappgehaltenen  Chores  an  den  Anfang 
des  Chorales  ,,0  Traurigkcit!  0  Herzeleid!"  Noch  starker  tritt  jene  imitato- 
rische  Setzweise  in  dem  34taktigen  Chor  „Herr  wir  haben  gedacht"  zutage. 
Dieser  Chor  teilt  sich  schon  auBerlich  durch  Taktwechsei  in  drei  kontra- 
stlerende  Abschnitte  (V*,  Vi-  *U)'r  innerhalb  des  ersten  Teiles  kommt  noch 
Tenipowechsel  hinzu.  Den  Anfang  haben  wir  uns  wohl  im  Allegro  vorzustellen. 
Erregt  imd  eindringlich  redet  die  judische  Geistlichkeit  auf  Pilatus  ein,  die 
Anrede  ,,Herr"  drcimal  wiederholend.  Geschlosscn,  in  einigen  homophonen 
Takten,  sucht  sie  dem  Landpfleger  die  Einmiitigkeit  ihres  Entschlusscs  kund- 
zutun.  Als  sie  jedoch  dem  Romer  als  Grund  ihrer  Bcfurchtungen  Christi 
Ausspruch  angeben  ,,lch  will  nach  dreien  Tagen  aiiferstehn",  da  dramatisiert 
der  Koniponist  die  Situation,  indem  er  die  Worte  fugiert  und  damit  das  Bild 
eines  erregten,  durcheinander  schreienden  Haufens  gibt  —  eine  Art  der  Dar- 
stellung  iibrigens,  die  damals  allgemein  beliebt  war.  Mlt  besonderer  Ein- 
dringlichkeit,  durch  den  pidtzlichen  Cbergang  vom  Allegro  zum  Adagio  ver- 
sinnbildlicht,  legen  die  Priester  dem  Pilatus  ans  Herz,  das  Grab  verwahren 
zu  lassen,  geraten  aber  schon  in  Erregung  bei  dem  Gedanken,  daB  die  Jiinger 
den  Leichnam  stehlen  kdnnten.  Mehr  noch:  Koch  deutet  sogar  an,  wie  sich 
die  Judcn  den  Jubel  und  die  Schadenfreude  der  AnhSnger  Jesu  vorstellen, 
wenn  man  nach  ausgeftihrtem  Diebstahl  die  Auferstehung  verkiindlgen  wiirde. 
Tanzelnder  Dreivierteltakt  mlt  freudiger  Melodie  und  Tanzrhythmen  im 
OrchesterzwischenspicI  lassen  dicse  Absicht  erkennen.  Ein  nach  und  nach 
sich  steigerndes  Allegro  verrat  die  Wut,  in  dcr  die  Bittenden  allein  schon  durch 
den  Gedanken  an  die  Moglichkeit  der  Auferstehung  und  des  Verlustes  ihres 
Ansehcns  geraten.  Im  Mittelsatz  des  Chores  zeigt  die  Gegeniiberstellung  von 
Chor-  und  Orchesterpartien  die  Bekanntschaft  des  Autors  niit  italienischer, 
speziell  altvenetianischer  Kompositionsart.  Noch  klarer  beleuchtet  dies  der 
Anfang  des  Chores  ,,Ja  nicht  auf  das  Pest",  der  durch  den  Kontrast  zwischen 
Chor  und  Orchester  auf  die  prunkvollen  Satze  venetianischer  Meister  hin- 
weist.  Die  alsdann  einsetzendcn  fugierenden  Stimmen  dagegen  lehnen  sich 
mehr  an  deutsch-niederlandische  Vorbilder  an. 

Von  den  Choralen  war  schon  oben  die  Rede.  Schlicht,  Note  gegen  Note 
gesetzt,  werden  sie  vom  vierstlmmigen  Chor  unter  Beteiligung  der  Gemeinde 
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gesungen.  Am  Ende  des  ersten  Teiles  wird  das  Lied  „Herr  ich  habe  miB- 
gehandelt"  „gantz  ausgesungen",  ebenso  der  Choral  am  Sch!uI5  des  zweiten 
Teiles  ,,gantz  ausgemacht". 

Die  folgenden  zwei  Werke,  die  zur  Besprechung  kommeii,  stammeii  aiis  der 
Fcder  ]oh.  Balthasar  Cliristoph  Freislichs,  der  1731  an  Stelle  seines  ver- 
storbenen  Briiders  Maximilian  Dietrich  als  Kapellmeister  und  Direktor 
an  die  Spitze  des  Opcrnorchesters  trat  und  bis  1764  als  dessen  Nachfolger  den 
Kapellmeisterposten  an  St.  Marien  bekleidete.  Seit  1750  war  ihm  sein  Schwie- 
gersohn  und  spaterer  Nachfolger  im  Amte  Fr.  Chr.  Mohrheim  beigcordnet^). 
Joh.  Balth.  Christoph  Freisiich  war  zu  Immelborn  ini  Meiningischen  geboren  und 
seit  1720  in  Snndershausen  Fiirstlich  Schwarzburgischer  Kapellmeister.  Als  be- 
sonderen  Beweis  seines  Vertrauens  schickte  ihn  der  Fiirst  Giinther  nach 
Dresden  zu  Hebenstreit,  um  dort  den  Pantaleon,  ein  klavierartiges  Instru- 
ment, zu  erlernen^). 

Aus  dieser  Zeit  (1720)  liegt  eine  oratorische  Matthauspassion  mit  Aden, 
Liedern  und  freien  Choren  vor,  deren  Textbuch  in  Sondershausen  gedruckt 
ist  und  wohl  fur  dort  bestimmt  war^).  35  Jahre  spater  jedoch  uberarbeitete 
Freisiich  sein  Jugendwerk  und  ersetzte  die  Sondershausener  oratorischen 
Einlagen  durch  die  in  Danzig  gebrauchlichcn  Chorale.  Vom  Jahre  1755  ab 
bis  zu  seinem  Tode  hat  er  dann  diese  Passion  jahrlich  aufgefuhrt.  Vor  der 
erwahnten  Uberarbeitung  mag  er  die  Komposition  der  Brockespassion, 
die  ebenfalls  noch  vorhanden  ist,  in  Angriff  genommen  haben*).  Sonst  sind 
von  ihm  Kirchen-  und  weltllche  Kantaten,  eine  Operette^),  sowie  dreigeteilte 
Chore  niit  Orchester^)  zu  nennen. 

Die  altere  Matthauspassion  von  1720,  Ms.  Joh.  1,  knlipft  mit  der  Praefatio 
und  Conclusio  an  die  figurierte  Choralpassion  des  Melchior  Vulpius  von  1613 
an,  dessen  Werk  in  Sondershausen  bis  1720  gesungen  sein  durfte.  Der  Titel 
des  Textbuches  lai3t  dieses  jedenfalls  erraten.    Er  lautet: 

„Die  Historia  von  dem  Leyden  und  Sterben  unsers  Heylandes  Jesu  Christi  / 
Wie  solclie  aus  dem  H.  Evangelisten  Mattheo  nach  des  Melchioris  Vulpii 
Abdruck  und  Composition,  jahrlich  am  Charfreitag  in  Christlicher  Versamm- 
lung  durch  gewisse  Personen   und  Stimmen   ab-  und  vorgesungen  wlrd . . . " 

')  Vgl.  Rauschning.  Ferner  Otto  Giinther,  ,,Musikgeschichtliches  aus  Danzigs  Ver- 
gangenheit"  in  den  „Mitteilungen  des  westpr.  Gesch.-Verejns"  1911,  S.  39, 

')  Vgl.  Gerber,  Historisch-biogr.  Lex.  I,  1790,  S.  441. 

3)  Ms.  Joh.  I.  Passio  Christi.  Matth.  26  et  seqq.  composee  par  J(ohann>,  B(al- 
thasar),  C(ristoph)  Freisiich.  (Vom  Jahre  1720.)  Erhalten  Part,  im  Autogr.,  St.  und 
Textbuch:  „Sondershausen  /  Druckts  Ludwig  Heinrich  Schonermark,  Hof-Buchdrucker 
1720." 

Orch.-St.:  2  Viol.,  Va.,  Vcello,  Vone.  Org. 

Oesang-St.:  1.  Ancilla  (C  1);  2.  Ancilla  (C  2);  Testis  falsus  1  u.  2,  Uxor  Pilati  (C.  2); 
Petrus  (und  „die  Hebe  Secle")  (A);  Ev.,  Jud.,  Kaiph.  (T);  Jes.,  Pil.  (B). 

Violoncello  ist  doppelt  ausgeschrieben.  VIolone  aber  nur  biszur  Arie  „  Esist  vollbracht," 

2  Telle:  !.  Turbasatze  nebst  6  Arien  und  4  Chflren  (davon  3  Chorale),  M.  Turbasatzc 
nebst  7  Arien  imd  4  Choren.  In  die  Part.  auUerdem  textlich  die  Anfange  von  33  Choralen 
eingetragen,  die  sich  mit  denen  bei  Koch  decken;  doch  fehit  Choral  „lch  will,  dieweil  ich 
lebe  noch".  Turbasatz  „Weissage  uns,  Christe"  fiinfstimniig.  Die  falschen  Zeugen  zwei- 
stimmig  und  ohne  Orch.-Begl.  -a.,, 

*)  Ms.  Joh.  20.  -n 

^)  Vgl.  Eitner,  Quellen-Lex.,    ferner  Giinther,  Katal.  Danzig.  (  . 

*)  Rauscnning.  _ ,   ,j  JV")*) 
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Die  Praefatio,  „Das  Leiden  und  Sterben  usw.",  ist  vierstimmig  gesetzt 
und  geht  mit  der  Arie:  „Kommt,  kommt,  ihr  Gottergebenen  Hertzen"  dem 
Evangelium,  Matth.  Kap.  26  und  27,  voraus.  Des  ferneren  sind  freie  Dich- 
tungeii,  ,,kurtze  Lieder  und  Arien"  eitigestreut,  die  aber  auch  weggelassen 
werden  kontiten,  wobei  unter  den  Liedern  die  , .Chore"  des  Textbuches 
(Chorale  oder  choralahnliche  Gesange)  und  unter  den  Arien  —  die  mit  einer 
Ausnahme  vierstimmig  —  einfache,  schlichte  Betrachtungen  der  glaubigen 
Gemeinde  zu  verstehen  sind.  Als  Freislich  nach  Danzig  kam,  wird  er  auf  die 
freien  dichterischen  Einlagen  verzichtet  und  an  deren  Stelle  sich  mit  den 
QbHchen  Choralen  zufrieden  gegeben  haben  nUissen;  denn  aus  dem  steten 
Fehlen  oratorischer  Einlagen  —  die  Chorale  ausgenonimen  —  darf  man 
schlieBen,  daB  bei  Geistlichkeit  und  Gemeinde  das  Einschalten  freier  Dich- 
tungen  streng  verpont  war. 

Die  Dichtung  der  Arien  unseres  Werkes  ist  indessen,  verglichen  mit  anderen 
poetischen  Erzeugnissen  der  Zeit,  annehmbar,  wenn  auch  hier  und  da  Ge- 
schmacklosigkeiten  nicht  fehlen.  Der  Einflulj  von  Hunold-Menantes  ist 
nicht  zu  leugncn.  Man  ersieht  es  z.  B.  aus  der  Arie  ,,0  unerhdrtes  Bubenstiick" 
nach  Kap.  26,  Vers  16,  die  eine  Ermahnung  an  den  Verrater  Judas  ausspricht. 
Dort  heiBt  es: 

„Doch  nein,  wer  einmal  ist  zum  Mamelucken  worden, 
Sucht  stets  Gelegenheit  die  Frommen  zu  ermorden". 

Madrigalische  Dichtung  andererseits  hat  der  Chor  ,,Herr  bin  ich's",  wo  frei 
erfundener  mit  dem  Evangelientext  verschniolzen  ist.  Im  AnschluB  an  den 
Turbasatz  fahrt  der  Chor  fort: 

,,Ach  bin  ichs,  du  lieber  Meister, 
Was  betriibst  du  unsere  Geister? 
Das  ist  etwas  sonderlichs, 
Herr  bin  ichs?" 

Wenden  wir  uns  der  Musik  FreisHchs  zu.  Rauschning,  der  diese  Passion 
gesehen  hat  und  Notenbeispiele  der  Arien  bringt,  ncnnt  ihn  einen  oberflach- 
lichen  und  trivialen  Komponisten.  FaBt  man  aber  alle  drci  Passionswerke, 
also  neben  dieser  Jugendkomposition  auch  die  spSteren  ins  Auge,  so  muB 
man  dies  Urteil  korrigieren.  Freislich  hat  entschieden  Werke  geschrieben, 
die  gediegenes  Kd.Tnen  verraten.  Auch  Gerber^)  urteilt,  daB  seine  Kom- 
positionen  nicht  ohne  Verdienst  gewesen  seien.  Man  habe  neue  Einfalle 
darin  gefunden.    Ebenso  gdnnt  Adlung^)  ihm  ein  gutes  Wort. 

In  der  Fassung  von  1720  sind  die  Anciilae  und  die  Uxor  Pilati  nicht  ein- 
stimmig,  sondern  zweistimmig  komponiert.  Die  Altstimmc  scheint  spater 
hinzugesetzt  worden  zu  sein.  Sollten  dem  Komponisten  oder  dem  Auffuhren- 
den  etwa  figurierte  Choralpassioncn  in  der  Art  der  Johannespassion  des 
Scandellus  vorgeschwebt  haben,  wo  nur  der  Evangelist  Solist  blieb,  alle 
anderen  Soliloquenten  aber  mehrstimmig  sangen?^) 

1)  Vgl.  Gerber,  Hist.-biogr.  Lex.   1790.  S.  44L 

')  Vgl.  Musikalische  Gelahrtheit,  2.  Aufl.  1783,  S.  857.  Dort  faischlich  Christian  statt 
Christoph  Freislich, 

^)  Dort  klingt  bei  den  Magden  an  der  Stelle:  „Dieses  Menscheti  Junger  einer",  Joh. 
Kap.  18,  Vers  25,    „Innsbruck,  ich  muB  dich  lassen"  im  Cantus  2  an. 
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Das  Rezitativ  eben  dieser  Passion  wirkt  auf  die  Dauer  langweilig.  Freislich 
versiicht,  ein  gewisses  Pathos  hineinzulegen  und  bevorzugt  dafiir  die  Partien 
des  Christus.  Kleine  Sexten  und  Septimcn,  auch  liier  und  da  verniinderte 
Intervalie  und  chroniatische  Gange  sollen  offenbar  diesem  Zwecke  dienen. 
Eift  volkstiimlicher  Zug  niit  rOlirseligeiTi  Einschlag  kommt  gelegentlich  zuni 
Vorscliein;  klingt  doch  die  Arie  ,,0  Schnierz!  der  Heiland  wird  verlacht" 
an  den  weichlichen,  pietistisclien  Choral  Zinzendorfs  an:  ,,Herr  und  Altster 
deiner  Kreuzgemeinde".  Manche  Koloraturen  in  den  Rezitativen  lassen  guten 
Geschmack  verniissen. 

So  erwecken  z.  B.  die  Sechzehntelfiguren  auf  „bereiteten"  den  Eindruck, 
als  freuten  sich  die  Jiinger  auf  den  kommenden  Schmaus.  Vielfach  werden 
Koloraturen  auch  zu  tonnialerischen  Zwecken  „gebraucht"  und  ,,niiB- 
braucht",  so  bei  den  Worten:  „fIohen"  —  da  verlieBen  ihn  seine  JiJnger 
und  flohen  — ,  bei  ,,flochten"  —  und  flochten  eine  Krone  von  Dornen  — , 
bei  „beugten"  —  und  beugten  die  Knie  vor  ihm  — ,  bei  ,,erbebete"  —  und  die 
Erde  erbebete  — ,  sowie  bei  ,,versiegelten"  —  und  versiegelten  den  Stein  — 
usw.  Ebenso  gesucht  wie  die  Koloratur  ist  auch  die  Deklamation.  AngefUhrt 
seien  hier  die  Worte  der  Uxor  Pilati,  wo  die  Unterbrechungen  bei  „habe  du 
nichts  zu  schaffen  —  mit  diesem  Gerechten  —  ich  habc  heut  vie!  eriitten  —  im 
Traum  —  von  seinetwegen"  das  Bild  entstehen  lassen,  als  komnie  der  berich- 
tende  Bote  auBer  Atem  an  und  sage  stoBweise  dem  Pilatus  sein  Spriichlein  her. 

Die  Arien.mit  Ausnahme  derAltarie  des  Petrus  „Ihr  Augen  laBt  dieTrSnen 
flieBen"  kommen  als  vierstimmlge  Chore  zum  Vortrag.  Auch  die  Arie  ,,Der 
Herr  will  nochzuguterletztbezeugen",  imTextbuch,,a3"angegeben,  singt  ein 
vierstimmiger  vom  Streichorchester  begleiteter  Chor.  Danach  wird  eine 
Pause  fur  die  Predigt  eingeschoben,  wie  die  Anmerkung  „huc  usque  ante 
Concionem"  zeigt.    Nachmittags  wiederholt  sich  die  gleiche  Teilung. 

Die  Arien,  im  allgemeinen  strophisch  komponiert,  sind  einfach  in  der  Form 
und  unterscheiden  zwei  oder  drei  Teile.  Eine  Ausnahme  bildet  der  Gesang 
„Freylich  muB  es  also  gehen",  der  in  Variationsform  geschrieben  ist.  Fast 
keine  der  Arien  —  sie  sind  alle  uberreich  an  Echoeffekten  —  kann  die  Verwandt- 
schaft  mit  Tanz  und  Suite  verleugnen. 

Auch  Da-capo-Formen  kommen  vor,  z.  B.  bei  ,,Schweig,  du  tolle  Juden- 
Brut".  Fast  durchweg  stehen  die  Arien  in  Moll,  ohne  sich  indessen  durch 
besondere  Modulationen  oder  harmonische  Feinheiten  auszuzeichnen.  Ab 
und  zu  erscheint  ein  imitatorisch  gearbeitetes  Satzchen.  An  Chromatik,  ver- 
minderten  Akkorden,  Sexten-  und  Septimensprungen  und  leider  auch  schlech- 
ter  Deklamation  mangelt  es  hingegen  nicht.  Rhythmisch  zu  beachten  sind 
haufig  vorkonimende  Dehnungen  |  J>  J*  JJ,/  J^  «J  |  ,  ferner  Rhythmen 
wie  I  J  J  I  J  ,  bei  denen  melodisch  die  Regein  der  „wesentlichen  Manieren" 
anzuwenden  sind.  Die  Synkopentakte  \  S^  J  J^,  j  die  um  die  Zeit  von  Per- 
golesi's  ,,Stabat  mater"  bei  den  Neapolitanern  und  den  unter  ihrem  Ein- 
fluB  stehenden  Musikern  bis  zuSalieri  hinauf  ^)  zur  Manie  werden,  fehlen 


^)  Vgl.  Die  Ouvertiire  seiner  Passion. 


iiinl..    .££  .iV/ 
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.  j^Qch  in  so  starkem  MaBe.  Stereotyp  erscheint  dagegen  der  BaB- 
hvthrnus  I  J  J^  J  J  |-  Abgesehen  von  der  Petrusarie  tritt  das  Orchester 
Qberall  in  den  Hintergrund. 

Die  Turbasatze,  nebst  Praefatio  und  Conclusio,  sind  vierstiminig  und  knapp 
gehaUen;  neben  homophonen  tritt  imitatorischer  Satz. 

In  der  iiingeren  Partitur  von  1755  sind  die  Turbasatze  besscr  zu  verfolgen, 
da  die  Instrumentalbegleitung  sorgfaltiger  angegeben  ist.  Der  Spottchor, 
dessen  Motiv  starke  Ahnllchkeit  mit  dem  Anfang  des Chorales, .OTraurigkeit, 

Herzeleid"  aufweist,  hat  bei  Freislich  durch  sequenzmaBige  Steigerung 
der  Melodic  einen  entschieden  spottischen  Zug  bekommen. 

Auch  der  zweitc  Spottchor  „Andern  hat  er  geholfen"  ist  dratnatisch  ge- 
staltet.  Die  Stimmfuhrung  verrat  einen  gewissen  instrumentalen  Zug.  Dyna- 
mische  Unterschiede,  Gegensatze  zwischen  piano  und  forte,  sind  stark  betont 
und  die  Worte:  ,,lch  bin  Gottes  Sohn"  werden  dem  Gekreuzigten  als  Zeichen 
seiner  AnmaBung  und  Gotteslasterung  besonders  eindringlich  vorgehalten. 
Ganz  im  Gegensatz  zu  der  Weichlichkeit  der  Arien  arbeitet  der  Komponist 
hier  geschickt  mil  den  Vorhaltdissonanzen  seiner  Zeit.  Besondere  Vorliebe 
hat  er  offenbar  fiir  die  Kadenz  VItqV^.  in  Moll.  Die  Melodik  zeigt  neapoli- 
tanischen  EinfluB.  Auch  der  imitatorische  Satz  jener  Meister  dient  —  im 
0uett  —  als  Vorbild.  Konzertierend  geschrieben  sucht  es  bei  dem  Worte 
„abbrechen"  tonmalerisch  zu  wirken  und  mag  mit  seiner  geschmeidigen  Linien- 
fiihrung  gem  gehort  worden  sein.  Die  Instrumentalbegleitung  wird  in  ein- 
fachster  Weise  von  Streichern  bestritten,  die  bei  den  Chdren  die  Stimmen 
verdoppeln. 

Die  Hauptunterschiede  zwischen  der  urspriinglichen  Fassung  und  der 
Oberarbeitungi)  gj^d  folgende: 

1.  Praefatio  und  Conclusio  sind  fortgelassen.  An  Stelle  der  Praefatio  steht 
ein  Adagio,  ein  Instrumentalsatz  von  19  Takten  c-moll  ^. 

2.  Samtliche  niadrigalischen  Einlagen  fehlen. 

3.  Chorale  werden  vom  Chor  vierstimmig  vorgetragen  und  vom  Orchester 
begleitet. 

>)  Ms.  Kath.  f.  7.  Matth.-Pass.  von  J.  B.  C.  Freislich.  1745.  16  Hefte.  2".  Passio 
Domini  nostri  Jesu  Ciiristl.   Matth.  26  et  seqq.  composie  par  J.  B.  C.  Freislich. 

Part.  Autogr.,  in  griine  Pappe  gebunden,  42  Blatt.  Auf  Bl.  1  „Register  derer  in  dieser 
Passion  befindlichen  Chorale,  wie  sie  nach  der  Ordnung  folgen."  Verwechselt  worden  ist 
in  dem  Register  Choraistrophe  S.  5  „Mein  Lebetage  will  ich"  mit  „Ein  Lammlein  geiit". 
Der  letztgenannte  Choral   S.  8  ist  im  Register  vergessen. 

Orchester-St.:  Oboe  1,  darin  auf  besonderem  Bl.  Ob.  2;  2  Viol.;  Va.,  Vcello.;  Bom- 
(im  Chorton);  2  Org.-St.  von  anderer  Hand  (Chorton),  eine  mit  weiBem,  die  anderc  mit 
grtinem  Umschlag. 

In  der  St.  mit  weiBem  Umschlage  die  Solistenpartien  i.  d.  r.  Hand  eingezeichnet.  St. 
muB  spater  angefertigt  sein  als  die  tibrigen,  da  darin  eine  2.  Fassung  der  faischen  Zeugen. 
Instrumentalsatz  nach  „Dii  Konig  der  Ehren"  ist  fortgefallen.  Auch  griine  St.  spiiter 
geschrieben,  da  sie  nur  2.  Fassung  der  faischen  Zeugen  enthSlt. 

Gesang-St:  2  (T.)  St.  fur  d.  Ev.;  eine  der  St.  hat  nur  Rec.  und  Chore,  ISBt  fiir  Cho- 
rale den  Platz  frei  (auf  d.  Vorblatt  Auffiihrungsdaten:  „Erste  mal  1755,  1756,  1757,  1758, 
1759,  1760,  1761,  1762,  1763,  1764.  Ferner  eine  Inschritt  J.  B.  Mittwoch  (?)  von  anderer 
Hand).  — Jesus  (auf  S.  14  Bleistiftnotiz:  ,,1734  un  bruit  de  Canons  des  Rus"  bei  dem  Choral 
„Sie  wiiten  fast").  — Alto  Petrus  et  Alto  ripieno  (Wasserzeichen  in  „Alto  Petro":  Krone 
mit  Kreuz.  Andere  Handschrift.  Akteinteilung  fehit).  Ferner  Forni  Canto,  Ancillae  Uxor 
Pilati,  Testis  falsus  [mus,  Canto  ripieno  Ancillae. 
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4.  Dem  Orchester  werden  selbstandige  Aufgaben  zuerteilt,  einmal  durch  Ein- 
lage  von  Instrumentalsatzen,  zweitens  durch  Erweiterung  des  Akkom- 
pagnemcnts. 

5.  Obertriebene  Anwendung  der  Echoeffekte  hdrt  auf. 

Das  Ganze  gruppicrt  sich  folgendermaBen:  Akt  I:  Jesu  Abschied  von 
den  Jungern;  Akt  II:  Gethsenianeszene;  Akt  MI:  Vernehniung  durch  den 
Hohenpriester  und  PMatus;  Verurteilung;  Akt  IV:  GeiBelung,  Kreuzigung  und 
Tod;  Akt  V:  Begrabnis^). 

Wenden  wir  uns  hier  ziinachst  den  Instrumentalsatzen  zu.  Alle  drei  Sin- 
fonien  sind  knapp  gefalit.  In  den  Einleitungsstiicken  der  beiden  Hauptteile 
konzertiert  eine  Oboe,  Streicher  und  Orgel  begleiten. 

Der  Stii  ist  ausgesprochen  italienisch.  Stiicke  gleichen  Charakters  finden 
sich  auch  in  den  Violinkonipositionen  Vivaldi's, Tartini's,  Handels  usw. 
Lanientotone  werden  angeschlagen.  Das  gleiche  gilt  von  dem  dritten,  eineni 
Adagio-satz,derden  Actus2einfijhrt.  Bekannten  Kompositionsmanieren  begeg- 
nen  wir  in  den  chroma tisch  abwarts  gefiihrten  BSssen  (Takt  13— 15)  und  in  den 
Pausen,  die  in  Stiicken  der  Klage  und  des  Schnierzes  immer  wieder  auftauchen. 
Die  Haufung  von  Kadenzen  mil  Rezitativcharakter  erinnert  an  die  Fan- 
tasien.  Dem  Choral  ,,Du  Konig  der  Ehren"  ist  als  Ritornell  ein  freudiges 
Stuckchen  angehangt,  gleichsam  eine  Huldigungsmusik  fur  den  gepriesenen 
Herrn.  In  den  Violinen  haben  wir  die  bekannten  Schutteifiguren  der  Handel- 
Bach-Zeit. 

Das  Rezitativ  ist  im  ganzen  so  geblieben  wie  in  der  alteren  Fassung.  Doch 
werden  durch  gelegentliches  Hinzuziehen  von  Instrumentalbegleitung  be- 
lebende  Kontraste  erzielt.  Erwahnt  sei  die  Untermalung  bei:  ,,Und  siehe  da, 
der  Vorhang  im  Tempel  zerril3",  eine  Stelle,  die  fast  alle  Komponisten  des 
18.  Jahrhunderts  zu  tonmalerischen  Versuchen  veranlaBte.  Zuvor  lassen  die 
Streicher  bei  den  Worten  „Aber  Jesus  schrie  laut  und  verschied"  eine  Trauer- 
musik 


pizzicato  erklingen.  Im  5.  Takt  failt  die  Oboe  mit  der  Choralmelodie  ein  ,,Nun 
lasset  uns  den  Leib  begraben",  eine  wurdige  und  schone  Form,  den  Heiland 
zu  Grabe  zu  geleiten.  Von  den  Rezitativen  seien  das  weiche,  melodische 
,, Trinket  alle  daraus"  und  da'  ,,Eli  lama"  genannt.  Das  letztere,  mit  einem 
Quartsextakkord  fast  sentimcial  beginnend,  steigert  die  Klageworte  dreimal, 
beim  dritten  Male  durch  die  ubermaBige  Quarte  erst  den  Schmerz  wirklich 
betonend.   Tiefere  Wirkung  lost  die  melodische  Einkleidung  der  Worte  aus, 


1)  Dariiber,  daB  Akteinteilungen  auch  in  anderen  St^dten  bekannt  waren,  vgl.  Lott: 
Zur  Gesch.  d.  Passionskomp.    AfM   1921,  S.  289. 
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wie  sie  von    dem   Evangelisten    iibersetzt   werden.    Ergreifend    ist   endlicli 
das  Rezitativ: 


Die  ChorSle,  die  in  der  aitcren  Fassung  nur  mit  dem  Textanfang  eingetragen 
waren,  sind  hier  vierstinimig  gearbeitet,  zuni  Teil  ubrigens  recht  hoch  gesetzt. 
Terzenschritte  sind  haufig  itberbriickt  und  ausgeglichen. 

Aber  wie  Rauschning  meint,  war  Freislich  mehr  wcltlich,  als  kirchlich 
orientiert.  Deshalb  muBte  ihm  auch  die  Komposition  des  Brockes'schen 
Passionstextes  nSher  liegen  als  die  des  Evangeliums,  konnte  er  doch  in  dem 
Oratorium  seine  Krafte  ini  niodischen  Stil  besser  entfalten.  Dazu  gaben  ihm 
vor  allem  die  Arlen  Gelegenheit,  Und  so  ist  es  zu  erkiaren,  daB  in  der  Brockes- 
passion^)  manchcs  SStzchen  steht,  das  wohl  wert  ist,  wieder  einmal  gehort 
zu  werden. 

Es  dijrfte  von  Nutzen  sein,  sich  mit  dern  Texte  der  Passion  und  ihrem 
Verfasser  kurz  vertraut  zu  machen.    Barthold   Hinrich  Brockes,  Senator 


1)  Ms.  Joh.  20.  Passio  Christi:  Mich  voin  Stricke  meiner  SCinden.  Di  J.  B.  C. 
Freislich  (Text  von  Brockes).  123  Bl.  4".  Entstehungszeit  gegen  1750.  Erhalten  Part, 
und  St. 

Orch.-St.:    2  FI.;  Ob.;  2  Viol.;  2  Ve.;  Va.  di  Gamba;  Vcello;  Vone;  Cemb. 

Gesang-St.;  C.  1,  2,  3;  (Petrus).    T.  1  (Evangelist);  T.  2  (Kaiph.);  T.  3;  B.  1  (Jesus); 

B.  2. 

Gliederung  in  4  Akte  nach  folgenden  Gesichtspunkten;  Akt  1 :  Abendmahl  bis  zur  Ge- 
fangennahme  in  Gethsemane.  Akt  2:  Jesus  vor  Kaiphas.  Akt  3:  Vernehmung  und  Ver- 
urteilung  durch  Pilatus.    Kreuzigung.    Akt  4:  Tod. 

Die  AnzahlderPersonenlst.verglichenmit  jenerderoratorischenPassionen.erweitert.  Neii 
hinzugekommen  sind:  Die  Tochter  Zion  (S.;  A.;  T.);  Die  glaubige  Seele  (S.;  T.;  Bj.); 
Magd  3;  Maria  (S.);  Jiinger  Johannes  (T.);  Jiinger  Jakobus  und  der  Hauptmann  (B.). 
Sopran  singen  die  Magde,  A.  Petrus,  T.  Evangelist  und  Judas,  B.  Jesus  und  Pilatus.  Pilati 
Weib  kommt  nicht  vor.  Instrumentaleinleitung  hat  allein  der  3.  Akt,  eine  Sonatina  d-moll 
Vi,  Part.  S.  20  v. 

Die  Aiifteilung  des  Werkes  ergibt  folgende  Obersicht: 
Arien  ChOre 


Akt  1 


Chorale 
3 
3 
5 
2 


Sa.     18 


12 


13 


Recit.  secco  und  accomp.  verbinden.  Die  ChOre  werden  geschieden  in  JiingerchOre 
(Discipulorum)  und  VolkschOre.  Der  Choral  tritt  stark  hervor.  Chorale  wie  ChOre  sind  vier- 
stimmig.  Fast  alio  Chorale  haben  ein  viertaktiges  instruinentales  Nachspiel.  Es  kommen 
anChorillmelodienvor:Part.Bl.I5,  25v.31v.„OTraurigkeit";Part.BI.2l  „Herzlichtut  mich 
verlangen"  (auch  in  der  Arie  „Heul,  heul,  du  Schaum");  Str.  1,4,  8  von  „Herzliebster  Jesu, 
was  hat  du",  2  Str.  v.  ,,Ach  Gott  und  Herr",  Str.  2  u.  3  von  „Wenn  mein  Sttindlein  vor- 
handen  ist".  Ferner  Melodien  von  „SchniLicke  dich,  o  liebe  Seele"  Part.  Bl.  6  v.,  „Wer  nur 
den  tieben  Gott"  Part  .Bl.  9  v.,  „Ich  ruf  zu  dir,  Herr  Jesu  Christ"  Part.  Bi.  14,  „Vater 
imser  im  Himmelreich"  Part.  Bl.  22,  ,,Gott  des  Himmels  und  der  Erden"  Part.  81.  22  v., 
,,Rede  durch  dein  Stilleschweigen"  Part.  B1.24v.        '-.-   . . , 
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der  Stadt  Hamburg,  wurde  1680  geboren.  Von  seineni  Leben  berichten  erstens 
eine  Selbstbiographie^)  iind  zweitens  ein  biographisches  Werk  von  Alois 
Brandel-).  Leider  ist  die  Selbstbiograpliie  unvollstaiidig  und  Brandels  Wcrk 
zienilich  schwacli,  Brockes  diclitete  seine  Passion  inijahre  1712.  Der  Hani- 
biifger  Koniponist  Reinhard  Keiser  setzte  sie  als  erster  in  Musik  und  die 
Uraiiffiihrung  fand  ini  Privatkreise  sfatt.  Die  ,, Passion  nacli  Brockes"  stellt 
ein  Koniproniili  zwischen  der  itaiienischen  Opernform  Hunolds  und  der 
oratorischen  Passion  dar.  Evangelist  und  Chorale  treten  wieder  in  ihr  altes 
Rccht,  docli  wird  die  diclitcrische  Fassung  nacli  Hunolds  Vorbild  beibehaltcn^). 
Die  Brockcs'sche  Diclitung  wurdc  fiir  die  Folgezeit  von  der  groBten  Bedeutung. 
Eine  Vorgangerin  hatte  sie  in  einer  ahnlichen  Passion  Christian  Reuters*). 
1708  crschien  in  Berlin  das  Textbuch  zu:  ..Christian  Reuters  Passions- 
Gedanken".    Theiles  Musik   zu   dieser  Passion  ist  indessen  nicht  erhalten. 

Kretzschmar^)  nimmt  mit  Recht  an  den  siililichen  und  weichlichen 
Stellen  der  Brockes'schen  Dichtung  AnstoB  und  bezeichnet  das  noch  unter  dem 
EinfluB  des  Marinlsmus  stehende  Werk  von  der  Gefangennahme  ab  als  ,,hane- 
biichen  und  roll".  Seinem  Urteil  wird  man  sich  anschlielien,  wenn  man  etwa 
folgende  Bliiten  liest:  Jesus  spricht  „Mich  will  ein  schlammigter  Morast, 
der  grundlos  ist,  bedecken",  oder  Judas  singt  ,,lch  Hund  hab  meinen  Gott 
verraten"  usw.  Die  groliten  Geschmacklosigkeiten  aber  hat  Freislich  nicht 
in  Musik  gcsetzt,  und  insofern  hat  er  offenbar  seit  der  Passion  von  1720  eine 
Wandlung  durcligemacht,  Walirscheinlich  ist  seine  Brockespassion  erst  in 
spateren  Lebensjahren  koinponiert,  zu  einer  Zeit,  wo  der  reinigende  EinfluB 
Gottscheds  und  Lcssings  in  der  Literatur  schon  deutlich  zu  spuren  war. 

Das  Rezitativ  des  Ihn  Rede  stehenden  Werkes  ist  voll  Ausdruck.  Tonmale- 
rische  Wcndungen  sind  nur  sparsam  eingestreut.  Tiefen  Eindruck  hinterlassen 
Jcsu  letzte  Worte:  ,,EIi  lama  asapthani",  bei  denen  Freislich  auf  den  alten 
Fauxbourdonstil  zuriickgreift. 

Das  Hauptgewicht  indessen  und  seine  Hauptkraft  hat  der  Koniponist 
auf  die  Arien  konzentriert,  die  teils  in  einfacher  Liedform,  teils  da  capo  und 
mit  konzcrtierendcn  Instrumcnten  geschrieben  sind.  Die  Arie  ,,Mein  Vater 
schau,  wic  ich  mich  quale"  wird  von  zwei  tiefen  Floten  im  Alt  und  Tenor- 
schliissel  begleitet,  eine  Besetzung,  die  nach  Riemann")  von  Frankrcich 
heriibergekominen  ist.  Wird  hier  die  ganze  Qual  des  Eriosers  geschildert, 
so  laiU  die  folgende  Arie  noch  einmai  Hoffnung  aufkommcn,  dal3  der  Tod 
dcni  Heiland  erspart  bleiben  konnte :  ,,lsts  mogiich,  dalJ  dein  Zorn  sich  stillc  ?" 
Hohe  Floten  treten  an  die  Stelle  der  tiefen.  Beide  Arien  zcigen  ihrc  Zu- 
saminengehorigkeit  iibrigens  auch  durch  den  gemeinsamen  Gebrauch  des 
nielodischen  Materials.  Weitere  Arien  folgen,  teils  mit  zitatartigen  Anklangen 


')  Vgl.  Zeitsclirift  d.  Vereins  f.  Hamburgische  Gcschichtc,   1847,  Bd.  II. 

~)  Vgl.  Biographic  von  B.  H.  Brockes,  Innsbruck  1878. 

3)  Vgl.  Lott,  AfM   1921,  S.  305f. 

*)  Vgl.  Z  a  rn  c  k  e ,  Christ.  Renter  als  Passionsdichter.  Bericht  d.  sachs.  Ocseilsch.  d.  W. 

Lpz.,   1887. 

^)  Vgl.  Kretzschniar.  H.:  Fiihrer  durch  den  Kotizertsaal,  Bd.  Il,,  S.  62f. 

^)  Miisiklexikon,   10.  Aufl.,  1022,  S.  367.    Art.  Flote. 
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Choralmelodieii,  teils  mit  reizvollem  Dialog  zwischen  Singstitnnie  iind 
Rppleitinstriinient.  Sie  konnen  des  beschrankten  Raumes  wegen  hier  leider 
icht  iin  einzelnen  besprochen  werdeii.  Eine  besonders  schone  Melodiefiihrung 
■edoch  zeichnet  die  Tenoraric  aus  ,,Die  Rosen  kronen  sonst",  welche  zwei 
konzertierende  Violinen  begleiten.  Die  sich  nach  neapolitanischer  Art  iiber- 
(ichneidenden  Violintsinimen,  die  Vorhaltsdissonanzen,  die  Terzen  iind  Sexten- 
narallelen,  sowie  der  weiche,  klagende  Gesang,  werden  auch  uns  noch  Intcr- 
csse  abgewinnen  konnen.  Ensemblesatze  fehlen  fast  ganz,  iind  niir  einnial 
koiiinit  in  der  Passion  ein  schlicht  konzertierendes  Duett  zwischen  Sopran 
imd  Alt  vor. 

Den  Choren  hat  Freisiich  in  diesem  Passionsoratorium  nicht  die  gleiche 
Sorgfalt  zLigewendet  wie  den  Arien  und  den  Rezitativen.  Brockcs  hat  Cbor- 
texte  geschaffen,  die  wegen  ihrer  Realistik  und  ihres  dramatischen  Schwunges 
dem  Musiker  eine  wirkungsvolle  Koinposition  ermoglichen.  Doch  wendet 
sich  Kretzschmar  gegen  einzelne,  so  gegen  das  Quartett  Christi  und  der  drei 
[iinger  ,,Erwachet  doch",  wie  gegen  den  Chor  der  Schergen  ,,Greift  zu,  schlagt 
tot",  in  denen  die  Realistik  zu  weit  getrieben  ist.  Der  Chor  der  Schergen  bc- 
ginnt  init  lebhaften  Sechzehntelfiguren.  Der  Bal3  sucht  durch  andauerndc 
Rufe  ,,Greift  zu,  schlagt  tot"  die  anderen  aufzureizcn.  Einfach  und  nicht  so 
kompliziert  wie  in  der  Telemann'schen  Komposition  ist  das  Quartett 
gehalten.  Doch  wirkt  Freislichs  schlichter  Gesang:  ,,Erwachet  doch"  natiir- 
licher  und  blttender  als  die  ausgefiihrtere  Melodie  bei  Telemann.  Das  er- 
schreckte  Auffahren  der  im  Schlaf  gestorten  Jiinger  koninit  aber  bei  Tele- 
mann dramatischer  heraus.  Wesentlich  starker  als  in  anderen  Kompositionen 
der  ,,Brockespassion"  tritt  hier  der  Choral  in  Erscheinung. 

Ein  selbstandiges  Instrumentalstiick  ist  nur  ein  einziges  Mai,  beim  Beginn 
des  3.  Aktes,  eingelegt.  Stilistisch  zeigt  es  dieselben  Merkmale  wie  die  Sinfo- 
nien  seiner  oratorischen  Passionen.  Eine  konzertierende  Oboe  ist  TrSgerin 
der  Melodie.  Streicher  und  Continue  iibernehmen  eigentlich  nur  die  harmo- 
nische   Fiillung.    Die   Orchesterbegleitung  ist  nicht  weiter  bemerkenswert. 

Aus  dem  Jahre  1734  ist  eine  anonyme  oratorischeMatthauspassion  erhalten^), 
die  in  der  Katharinenkirche  zur  Auffiihrung  gelangt  sein  diirfte.  Die  Kom- 
position erreicht  nicht  die  Hohe  der  Koch 'schen  Passion,  vielmehr  scheint 
ein  Durchschnittskantor  sie  geschrieben  zu  haben.    Sie  bewegt  sich  in  den 

1)  Ms.  Kath.  f.  12.    Anonyme  Matth.  Pass.    Erhalten: 

Partitura  passionalis.    Ao.  1734.   23  Bl.   2  Teile.    St.  nur  zum  Teil  erhalten. 

Orchester-St.:  Viol.  1  Fragment,  beginnend  mjt  dem  Jesusrezitativ  „daB  man  mich 
begraben  wird"  {vgl.  Part.  Bl.4v.);  Va.  (1734);  Continue  (Org.-St.)  qu. 

Qesang-St.:  Canto  ripieno;  Cantiis  Testis;  2.  Ancilla.  Uxor  Pilati  1734;  Altus,  Judas. 
Testis  1734;  qu. 

Fiir  die  Chorale  besondere  Orgelstimme  Bl.  57  — 59  2<*.  Der  Text  verwendet  Math.  Kap.2(i 
im  ersten  Teil,  Matth.  Kap.  27  im  zweiten  Teil.  Den  Anfang  macht  eine  Sonata  von  30  Tak- 
ten,  Adagio,  F-dur  */<■  Im  crstcn  Tell  18,  im  zweiten  Tell  16  Chorale,  die  sich  von  den 
iibrigen  Passionen  zum  Teil  nur  durch  rhythmische  Fassung  unterschelden.  Solisten: 
(C.)  Uxor  Pilati,  Ancilla  1,  2;  (A.)  Judas;  (T.)  Evangelist,  Petrus,  Kaiph.;  (B.)  Jesus  (auf 

der  Riickseite   mit   Bleistift  eingetr.:   Instltuit  coenam,  geniit  oral ),   Pilatus.     Jesu 

Worte:  „Ehe  denn  der  Hahn"  iibernimmt  der  Evangelist.  Anzahl  der  Turbasatze  wie 
gewohnlich.  Verwendete  Instrumente:  Oboen  (s.  Part.  Bl.  3  „Hobois"  bei  dem  Wort  „be- 
graben"),  Streicher,  Cemb.  n.  Be. 
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iiblichen  Bahnen  und  weicht  im  Aufrifi  nicht  von  den  anderen  Danziger 
oratorischen  Passionen  ab. 

Instruinentalsatze  leiten  die  beiden  Telle  ein.  Die  Sonata  beginnt  rezitativ- 
artig  und  weist  als  einzig  Interessantes  ein  ini  7.  Takte  beginnendes  Crescendo 
auf.  -Vom  13.  Takt  ab  wird  der  Charakter  des  Stiickes  gemiitlich,  frohlich, 
eine  Art,  die  zu  dem  Inhalt  der  Passion  In  Wlderspruch  steht.  Die  Melodie- 
bildung  ist,  wie  in  den  Rezitativen  und  Choren,  vielfach  chromatisch  gelialten. 
Auch  die  Rezitative  —  nieistaccompagnato  —  sind  ohne  besondere  Bedeiitung. 

Ebensowenig  ist  die  Deklamation  des  unbekannten  Verfassers  immer  ein- 
wandfrei;  er  pflegt  die  Satze  durch  Paiisen  zu  zerreiBen,  ein  Mittel,  das  wohl 
zur  dramatischen  Steigerung  eriaubt  ist,  dessen  hSufige  Wiederholung  aber 
nur  auf  Kosten  der  iinmittelbaren  Wirkung  geschehen  kann. 

Die  Chore  sind  knapn  gehalten,  Koloraturen  nur  maBig  verwandt.  Der 
Chor  ,,Herr  bin  ichs?"  ist  alien  Vorbildern  angepaBt.  Ober  die  Instrumentie- 
rung  sagen  Partitur  und  Stimmen  nicht  viel  aus.  Doch  kdnnen  Streichquartett 
nebst  Oboen,  Cembalo  und  Organo  angenominen  werden. 

Die  Passion  des  Anonymus  steht  in  einer  gewissen  Verbindung  mit  der 
Passion  Roemhildts  aus  dem  Jahre  1752.  Die  Manuskripte  sind  von  der  glei- 
chen  Hand  geschrieben.  Zwischen  der  Komposition  beider  Werke  liegt  ein 
Zeitraum  von  18  Jahren.  Beide  Passionen  haben  knappe  dramatisch  gestaltete 
Chore,  machen  von  der  Chromatikstarken  Gebrauch  und  suchen  nach  besonderen 
harmonischen  Wirkungen.  Auch  die  Accompagnatobegleitung  zeigt  dieselben 
Ziige.  Ahnlich  ist  die  Deklaniation  des  ..Barabbani",  welches  in  beiden  Werken 
sechsnial  hintereinander  wiederholt  wird.  In  dem  Chore  „So  steig  herab  vom 
Kreuz"  erscheint  ein  und  dasselbe  Motiv  und  in  den  Rezitativen  der  Akzent 
,,c  b  as  g  es".  Hier  wie  dort  werden  die  Chorale  nur  von  der  Orgei  begleitet. 
Andererseits  sind  starke  stilistische  Unterschiede  zwischen  den  verglichenen 
Werken.  So  tritt  in  der  spateren  Passion  Roemhildts  der  manirierte  Rhythmus 
der  neapolitanischen  Meister  \  S'  J'  /|  auf;  auch  ist  die  jungere  Passion 
viel  geschmeidiger.  Daher  ist  es  doch  recht  fraglich,  ob  der  gleiche  Verfasser 
fiir  beide  Kompositionen  angenommen  werden  kann. 

Ein  Meister,  der  in  Danzig  gern  und  viel  gehort  wurde,  war  der  Hamburger 
Georg  Philipp  Telemann.  Seine  Matthauspassion  von  1750  ist  ein  tiichtiges 
Werk^). 


1)  Ms.  Joh.  396.    Matth.  Pass.  Part,  in  2  Bdn.  fol.  von  G.  Ph.  Telemann,  1750. 

Orch.-St.:  l.ii.  2.  Viol.(2mal);  Va.;  Vone;  Org.;  Cemb.  fol.  (FlOten  in  der  Viol. -St. 
eingezeichnet). 

Gesang-St.:  7  (C.-)St.;  I  (A.);  1  (T.);  Ev.  (T.);  1  (B.);  Jesus  (B.);  Petrus,  Kaiph., 
Pil.  (B.).    Eine  C.-St.  ist  unvollstandig  und  endet  mit  dem  Chor  „GegriiBet  seiest  dii". 

Die  Komposition  ist,  abgesehen  von  einigen  fiir  den  Gehrauch  in  Danzig  vorgenommenen 
Andeningen,  identisch  mit  der  Passion  Telemanns  von  1750.  deren  Autograph  in  der  Ber- 
liner Staatsbibliothek  liegt.  Dieses  Autograph  zShlt  52  Blatt  und  hat  auf  der  Innenseite 
des  Deckels  einen  Vermerk  des  spateren  Besitzers  G.  Poelchaii  „Riga  1834"  und  Bemer- 
kungen  von  Telemann's  eigener  Hand,  wie  die  Anfange  dreier  Arien  und  zweier  Chore. 
Die  Titelblatter  zweier  Textbiicher,  die  vor  die  Handschrift  geheftet  sind  und  sich  von- 
einander  nur  durch  handschriftliche  Eintragungen  und  Textkorrekturen  unterscheiden, 
tragen  den  Aufdruck: 

„Christliche  Gedanken  /  bey  Beherzigung  des  Leidens  und  Sterbens  Jesu  Christi/der 
Geschichtserzahlung  des  heiligen  Evangelisten  Matthai  in  Arien  und  Liedern  hinzugefiigte 
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Die  Einleitung  bildet  eine  dreiteilige  Sinfonie  mit  klagendem  Charakter. 
Scharf  wird  mit  piano  und  forte  kontrastiert.  Die  italienischen  Bezeichnungen 
sind  durch  deutsche  ersetzt.  „Stark"  und  „gelinde"  werden  gegenuber- 
gestellt,  der  ganze  Satz  aber  wird  ,,beweglich"  vorgetragen  (Andante).  An 
Dissonanzen  wird  nicht  gespart.  Die  einfache,  schiichte  Melodik  zeigt  starke 
Sequenzbildung,  ohne  aber  hierin  zu  vie!  zu  tun. 

Charakteristisch  ist  im  Telemannschen  Rezitativ,  das  nach  franzosischer 
Art  gestaltet  ist,  der  Taktwechsel,  der  besonders  haufig  beim  Obergang  voni 
Seccorezitativ  ins  Acconipagnatorezitativ  angewendet  wird.  Das  Rezitativ 
der  vorliegenden  Passion  zeichnet  sich  durch  starke  Ausdrucksfahigkeit  und 
flUssige  Melodik  aus.  Als  Chromatiker  zeigt  sichTelemann  in  dem  Rezitativ 
,,Meine  Seele  ist  betriibt",  ohne  daB  es  ihm  jedoch  hier  gelingt,  die  Stimmung 
erschopfend  zu  kennzeichnen.  Die  Todesahnung:  „hat  sie  gethan,  daB  man 
mich  begraben  wird",  erhalt  durch  ihre  falsobordonartige  Anlage  ein  eigen 
mystisches  Geprage.  Vielfach  gibt  der  Komponist  Situationsmalerei,  so  bei 
,,Ich  werde  den  Hirten  schlahen  und  die  Schafe  der  Herde  werden  sich  zer- 
streuen".  Die  Violinen  illustrieren  das  Wort  ,,Flucht",  die  BaBrhythmen  das 
„schlagen".  Meisterhaft  ist  die  rhythmische  Gestaltung  des  ,,Eli".  Tief- 
kiagend,  stoBweise,  seufzerartig  kommen  die  Worte  von  den  Lippen  des 
Leidenden. 

Der  modischen,  koloristischen  Manier  aber  unterliegt  Telemann  bei  der 
Komposition  des  Judaswortes  ,,verraten".  Im  Gegensatz  zu  anderen  Passio- 
nen  ist  die  Stelle  ,,Und  der  Vorhang  im  Tempel  zerriB"  nicht  tonmalerisch 
ausgenutzt.  Vielmehr  begnugt  sich  der  Komponist  hier,  wie  auch  bei  ,,  Jesus 
schrey  abermal  laut"  mit  einem  schlichten  Seccorezitativ.  Ebenso  werden  die 
Worte  des  Propheten  im  Seccorezitativ  vom  Evangelisten  vorgetragen. 

Die  Chore  sind  in  der  Mehrzahl  imitatorisch  gehalten.  Haufige  Sequenz- 
bildung, Chromatik,  Koloratur  und  ein  maBiger  Gebrauch  verminderter 
Intervaile  machen  sich  geltend.  Alles  ist  auf  dramatische  Schilderung  an- 
gelegt.  In  dem  Chore  „Ja  nicht  auf  das  Fest"  stellt  Telemann  eine  durch- 
einander  schreiende  Volksmasse  dar.  Bei  den  Worten;  „Auf  daB  nicht  ein 
Aufruhr"  setzt  das  Orchester  mit  einfachen  gebrochenen  Akkordfiguren 
konzertierend  ein.  Aber  diese  Schilderung  hinterlaBt  nur  geringen  Eindruck. 
Der  Chor  der  Jiinger:  ,,Herr  bin  ichs"  folgt  dem  alten  Schema.  An  anderen 
Stellen,  wie:  ,,Sein  Blut  komme  uberuns"erinnertdie  abgerissene  Deklamation 
an  Handel.  Dramatisch  bewegt  ist  der  Chor:  „Er  ist  des  Todes  schuldig", 
gut  deklamiert  der  Chor  der  Kriegsknechte:  ,,Wahrlich,  du  bist  auch  einer 
von  denen".  Charakteristisch  ist  das  breite  Betonen  des  ,,wahrlich"  —  die 
Gegner  des  Petrus  wissen  genau,  daB  sie  sich  nicht  in  seiner  Person  tauschen  — , 
harmonisch  und  rhythmisch  reich  ausgestattet  der  Satz:  ,,LaB  ihn  kreu- 
zigen".  Spottischer  Ausdruck  liegt  in  der  Melodik  des  Chores:  ..GegrQBest 
seist  du",  wo  derf-Rhythmus  zur  Charakterisierung  des  Hohnes  beitragt.   Ein- 

und  in  den  Hamburgischen  KircKen  wahrender  (!)  Fastenzeit  1750,  abgesungeti,  nach 
der  Musik  G.  P.  Telemanns,  Direktoren  des  Musikchores  daselbst.  Gedruckt  und  zu  be- 
kommen  bey  Conrad  KOnig,  E.  Hochedien  und  Hochw.  Raths  Buchdrucker." 
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drucksvoll  ist  der  Chor:  „Wahrlich,  dieser  ist  Gottes  Sohn".  In  der  Melodik 
liegt  etwas  Gedrticktes,  als  reute  die  Menschen,  die  den  Tod  des  Hellandes 
forderten,  die  vollzogene  Kreuzigung. 

Oberhaupt  zeigt  sich  in  den  Choren  besonders  der  temperamentvolle  und 
humprvolle  Telemann.  Das  Unbekummerte  seines  Charakters  kommt  in 
den  vierstimmigen  Turbasatzen:  ,,Er  rufet  den  Elias"  oder  ,,Der  du  den 
Tempel  Gottes  zerbrichst"  zum  Ausdruck.  Darin  malt  er  eine  vergniigte, 
gegen  die  Leiden  des  Sterbenden  unenipfindliche  und  gleichgiiltige  Menge. 

Die  Chorale  ahneln  in  der  Melodik  und  ini  Rhythmus  denen  von  Kath.  f.  12. 
Das  Orchester,  aus  2  Floten,  2  VIoIinen,  Viola  und  Violone  bestehend,  wird 
durch  Cembalo  und  Organo  gestiitzt.  Als  Beispiel,  wie  es  beim  Rezitativ 
konzertierend  beteiligt  ist,  sei  folgendes  Stiick  aus  der  Jesuspartie  des  ersten 
Aktes  hier  wiedergegeben. 


1.  Fl. 
Trav. 


2.  Fl. 
Trav. 


Jesus 


^ 


^ 


^ 


Ihr    wis  -  set. 


^^ 


i:T  r^5'  r  c^ 


^=f^ 


^  F-'r  r  F^  r  -Ml 


daB   nach  zwey-en      Ta  -  gen     0   -  stern 

-^ -fei 


f  f  r-r  r  ^  r    r-  r  r  r'#^=^ 


^^ 


f  ^  r  '\   r-^^  r'  r  r-->- 


wird      und    des  Men     -    schen  Sohn     wird  ii 


^ 


ber  -  ant- 


^ 


^====T" 


c  B  B  ^r   \= 


fc^ 


'c  r  -J 


¥ 


wor-tet  wer-den,dalJ  er 


^ 


f  .fi-rr  itte 


kreu  -  zi  -  get  wiir 


L_r  J  J  JJ 


ES 
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Der  Verfasser  der  MatthSuspassion  Ms.  Kath.  f.  8^)  wird  nicht  genannt. 

Isie  scheint  gegen    1750  entstanden  zu  sein.    Mehrfach   kommt  der  Name 
I  J.  Feige"  vor.   Rauschning  kennt  einenRatsniusikerCarl  Heinrich  Feige. 

I  pieser  lebte  zehn  Jahre  lang  als  Unteroffizier  in  Danzig,  wurde  1779  Rats- 
niusiker  und  ging  1785  nach  Riga.  In  verschiedenen  Konzerten  zeichnete  er 
sich  als  Geiger  aus.   Feige  ist  bei  der  Auffuhrung  der  Passion  sicherlich  betei- 

I  iigt  gewesen.    Um  ihn  als  Komponisten  des  Werkes  anzusprechen,  fehit  es 

[  an  Beweisen.  Die  niiisikalische  Arbeit  deutet  jedenfalls  auf  Abhangigkeit 
von  G.  Ph.  Telemann. 

Unter  den  Passionskompositionen  nimnit  das  Werk  keinen  hohen   Rang 

"ein.  Die  Einleitungssinfonie  macht  anfangs  einen  guten  Eindruck.  Schwere 
Seufzer  der  Geigen  sprechen  tiefempfundene  Klage  um  den  Tod  des  Erlosers 
aus,  worin  die  Basse  einstimmen.  Der  zweite  Teil  bringt  eine  Fuge,  deren 
Thema  und  Verarbeitung  gleich  viel  zu  wiinschen  iibrig  lassen.  Interessant 
ist  lediglich  der  von  zwei  Oboen  nebst  Violinen  gespielte  Choral-cantus  firmus 
„0  Traurigkeit,  o  Herzeleid",  durch  den  die  Sinfonie  gewissermaBen  pro- 
grammatisciien  Charakter  erhalt. 

In  den  Rezitativen  ist  Seccorezitativ  vorherrschend.  Den  Ariosostellen  — 
sie  haben  fast  Liedcharakter  —  fehit  es  an  Wiirde.  Vielmehr  herrscht  dort 
tanzelnde  Melodik.  Von  wenig  gutem  Geschmack  zeugen  auBerdem  die  Ober- 
leitungen  der  Basse  an  den  Kadenzstellen,  sowie  weichliche  Schitisse.  Auf 
tonmalerische  Wirkungen  wird  —  mit  geringen  Ausnahmen  —  verzichtet. 
OroBeren  Wert  dagegen  hat  der  Komponist  auf  die  Abfassung  der  propheti- 
schen  Worte  gelegt,  die  sogar  in  doppelter  Ausflihrung,  als  Arioso  mit  und 
ohne  Begleitung  des  Orchesters  vorhanden  sind.  Chromatik  und  Sequenz- 
bildung  sind  an  der  Tagesordnung,  desgleichen  Gewaltsamkeiten,  wie  das 
Beispiel  zeigt: 


^  w  J  ;'  J^g 

T  r  "r  "f 

rr  c  J'  ^  j^  J 1 

und  ging  hin-aus  und 

wei    -    -    -. 

-    -  ne-te    bit-ter-llch. 

1     y  frJ                  r  1  r 

r  T  r  J 
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>)  Ms.  Kath.  f.  8.   Matth.  Pass,  gegen  1750.    G.  Ph.  Telemann?    14  Hefte  in  2«.   ' 

Orch.-St.:    Viol.   1.  2.;  Va.;  Vcello;  Vcello  e  Fag.;  Ob.;  Vone;  Org. 

Gesang-St.:    (C.)  Pilati  Weib;  (A.)  PilaMs;  (T.)  Evangelista;  (B.)  Jesus. 

Die  Schrift  der  Stimraen  stammt  von  verschiedenen  Handen. 

Wie  gewOiiniicli  hat  das  Werk  zwei  Teile,  deren  jeder  mit  eincr  Sinfonie  eingeleitet  wird. 
Die  Sinfonie  zu  Beginn  des  ersten  Teiles  ist  eine  kurze  zweisatzige  franztJsische  Ouver- 
ture  von  147  Takten,  deren  erster  Teii  Adagio  (a-moU  }),  deren  zweiter  Alia  breve  J 
geschrieben  ist.  Den  Anf ang  des  zweiten  Teiles  macht  ein  Instrumentalsatz  von  1 4  Takten 
(Adagio  J  a-moU). 

Recitativo  secco  herrscht  vor.  Solistcn:  (C.)  Pilati  Weib,  Magde;  (A.)  Pilatus;  (T.) 
Evangelist,  Kaiph.,  Petrus;  (B.)  Jesus,  Judas.  Die  ersten  prophetischen  Worte  sind  in 
zwei  Bearbeitungen  vorhanden,  einmal  als  Arioso  ohne  Orchesterbegleitung  in  der  Partitur, 
das  andere  Mai  mit  Orchesterbegleitung  auf  einem  Quartblatt  (Blatt  39).  Anzahl  der 
Turbasatze  ist  die  gewOhnliche.    Chorale  vierstimmig  mit  Orchesterbegleitung. 

Instrumente:  2  Fl.;  2  Ob.;  Fg.;  2  Viol.;  Va.;  Vcello;  Violone;  Org.  Org.  und  Violone 
stehen  im  Chorton. 
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Die  Turbae  sind  fast  noch  knapper  gefaBt  wie  sonst  in  den  Danziger  Passio- 
nen.  Trotz  ihrer  Kiirze  sind  sie  draniatisch  Wortwiederholung,  Sequenz, 
Chromatik  und  Unisono  bilden  ihr  technisches  Material.  Im  Chore  „Herr 
bin  ichs"  ist  das  alte  Vorbild  der  figurierten  Choralpassion  wieder  heran- 
gezDgen:  Tenor  und  BaB  antworten  zweistimmig  dem  fragenden  Sopran  und 
Alt.  Gut  gelungen  ist  dem  Komponisten  der  spdttische  Ausdruck  im  Chore 
,,Weissage  uns  Christe".  Die  Chore  ,,Barabam"  und  „Lafi  ihn  kreuzigen" 
sind  besonders  kurz  geraten  und  hier  als  Zwischenrufe  des  Volkes  recht 
wirksam. 

Fast  alle  Turbae  leiden  unter  der  modischen  Note  der  Melodic  und 
unter  der  Bevorzugung  des  i-Taktes.  So  erinnert  die  Melodic  des  Chores: 
,,Der  du  den  Tempel  Gottes  zerbrichst"  an  ein  Gavottenmotiv. 


Die  Chorale  sind  vierstimmig  aufgezeichnet.  In  der  Melodik  sind  sie  denen 
von  Freislich  11  und  Roemhildt  ahnlich,  jedoch  starker,  als  jene  mit  melis- 
matischen  Durchgangen  durchsetzt.  In  dem  schlichten  homophonen  Satz 
machen  sich  Kadenzen  mit  alten  Ausweichungen  bemerkbar. 

Die  Instrumentierung  ist  dOrftig.  Aus  der  Untersuchung  des  Materials 
geht  hervor,  daB  mehrfach  uminstrumentiert  wurde,  was  besonders  deutlich 
an  dem  Ritornell  nach  dem  Hinscheiden  Jesu  in  Erscheinung  tritt.  Nach  der 
Partitur  wird  der  Choral  ,,0  Traurigkeit!  o  Herzeleid"  in  diesem  Satze  von 
Oboe  und  Fagott  geblasen.  Doch  liegen  noch  andere  Stimmen,  namlich  cine 
Flauto  traverso  und  zwei  Stimmen  der  VioHne  I  vor,  die  denselben  Choral 
verzeichnen. 

Mit  einigen  Passionswerken  komint  audi  Joh.  Th.  Roemhildt  in  Danzig 
zu  Worte.  Uberdiesen  Komponisten  hat  Karl  Paulke^)biographische  Notizen 
zusammengetragen,  deren  Hauptergebnisse  hier  mitgeteilt  seien.  Danach 
wurde  Roemhildt  im  Jahre  1684  in  Salzungen  i.  Th.,  als  Sohn  eines  Pfarr- 
substituten,  geboren.  Den  Grund  seiner  musikalischen  Ausbildung  legte  er 
bei  Joh.  Jak.  Bach  in  Ruhla.  Mit  13  Jahren  kam  er  auf  die  Thomasschule 
in  Leipzig,  wo  Schelle  und  Kuhnau  seine  Lehrer  wurden.  Im  Jahre  1705 
bezog  er  die  Leipziger  Universitat  und  erhielt  1708  eine  Berufung  als  Kantor 
nach  Spremberg  in  der  Lausitz.  Sechs  Jahre  spSter  ubernahm  er  dort  das 
Rektorat  und  verlieB  trotz  seiner  Ernennung  zum  Kapclldirektor  Spremberg 
im  Jahre  1716,  urn  einem  Rufe  als  Musikdirektor  an  die  Kirche  zu  Frcystadt 
in  Niederschlesien  Folge  zu  leisten.  Neben  seiner  musikalischen  Tatigkeit 
lehrte  er  am  Lyzeum.  Zehn  Jahre  spater  kehrt  Roemhildt  als  Kapellmeister 
nach  Spremberg  zuruck  und  zieht  mit  seinem  Spremberger  Herrn,  dem  Herzog 
Heinrich,  im  Jahre  1731  als  Hofkapellmeister  nach  Merseburg.  AuBerdem 
erhielt  er  1735  noch  die  Stelle  eines  Domorganisten.  Nach  Paulke  liegt  in 
Merseburg  die  Hauptschaffensperiode  unseres  Meisters.    Dort  sollen  minde- 


')  Archiv  f.  Musikwissenschaft,  Jahrg.  1,   S.  372f. 
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rstens  200  Kantaten  und  die  jetzt  in  Danzig  befindliche  Passion^)  entstanden 
sein.  Roemhildt  starb  im  Oktober  1756.  Paulke  weist  ca.  250  Kantaten, 
die  in  Danzig  lagernde  Passion  und  eine  Anzahl  Orgelvorspiele  nach. 
Die  Passion  Roemhildts  ist  ein  Werk,  das  naherer  Betrachtung  wert  1st*). 
Lombardische  Manieren,  Synkopen  und  Dehnungen  erinnern  an  die  modischen 
Rhythmen  jener  Zeit.  Von  tiefer  Wirkung  ist  die  Gegeniiberstellung  der 
Instrumente  nach  dem  Klangcharakter  (z.  B.  Strelcher  und  Continuo  gegen 
Oboen  und  Viollnen).  In  der  Melodik  ist  starke  Neigung  zur  Sequenzbildung 
vorhanden.  Mit  Vorliebe  erscheinen  die  bei  den  Neapolitanern  beliebten 
TerzengSnge.  Harmonisch  werden  Sekundakkorde,  ubermaBige  und  ver- 
minderte  Intervalle  verwendet.  Beliebt  ist  chromatlsche  Stimmfuhrung.  In 
der  Einleitungssinfonie  des  zweiten  Teiles  nahert  sich  die  Melodik  der  welchen 
LlnieC.  H.  Grauns  und  Carl  Ph.  E.  Bachs,  unterscheidet  sich  aber  von  der 
Musik  dieser  Meister  durch  ausgiebigere  Verwendung  scharfer  Dlssonanzen. 
Das  Rezitativ  ist  vorwiegend  accompagnato  und  recht  melodisch  gestaltet. 
Die  im  allgemeinen  einfache  Begleitung  wird  an  Stellen,  wo  das  Rezitativ 
Ariosocharakter  annimmt,  konzertlerend.  Klagende  Tone  welB  Roemhildt 
meisterhaft  anzuschlagen.  Hlngewiesen  sei  neben  dem  Lamentosatzchen  zu 
Anfang  auf  Stellen  wie  ,,Meine  Seele  ist  betrubt . .  ."^)  oder  ,,Und  weinet 
bitterlich"*).  Besondere  Aufmerksamkeit  hat  der  Komponist  den  Worten 
Christi  gewidmet.  Neben  dem  „Nehmet,  esset"  sind  es  vor  allem  ,,Eli  lama 
asapthani"  und  „Aber  Jesus  schrey  laut  und  verschied".  Im  „Eli",  con 
affetto  vorgetragen,  vereinigen  sich  mit  den  Streichern  zwei  zu  den  Slng- 
stimmen  imitatorisch  gefuhrte  Floten.  Das  andere  Rezitativ  ist  adagio  und 
zahlt  urspriinglich  nur  vler  Takte.  Eine  zweite  Fassung,  die  jedoch  Paulke 
leider  nicht  brlngt,  hat  ein  instrumentales  Nachspiel  von  19  Takten,  dessen 
Kern  der  von  der  Oboe  solistisch  vorgetragene  Choral  bildet:  ,,Nun  lasset 
uns  den  Leib  begraben".  Die  Melodic  der  Streicher  bewegt  sich  in  Sequenz- 
motiven,  die  anfangs  milde,  dann  aber  klagend  fortschreiten.  Die  Art,  wie 
das  Orchester  konzertiert,  zeigt  einen  Musiker,  der  mit  seinem  Konnen  weit 
i'lber  dem  Durchschnitt  steht.    Jede  Gelegenheit  henutzt  er,  urn  die  Affekte 


1)  Ms.  Kath.  f.  99  (Part.)  und  93  qu.  (St.):  Matth.  Pass,  von  Joh.  Theod.  Roem- 
hildt?   1752. 

Vorhanden  neben  der  Part.  Sing-  und  Instrumentalstimmen,  16  Stimmbiicher.  Die 
Mehrzahl  der  St.  trSgt  die  Jahreszahl  1752.  Aus  dem  Jahre  1753  ist  die  St.  „Tenore: 
Caiphaset  Pilatus",  von  1754  ,,Violonce1Ii".  In  St.  „AIto  Judas.  Petrus.  Falsus  Testis  II 
1752"  liegt  ein  Auszug  der  St.  fiir  Kaiphas  und  Pilatus,  ferner  ein  Blatt  „Alto".  Darauf 
3  Choralstrophen  und  die  Org.-St.  des  Chorales  „0  Hilf  Christe  Gottes  Sohn".  Auf  dem 
St.-Buch  ^Soprano  Falsus  testis  1.  II.  Ancillae.  Piiati  Uxor"  Bleistiftnotiz  „Die  neue 
Passion  von  Rfitnhildt". 

Soliloquenten:  (C.)  Ancilla  1,  2  u.  Uxor  Piiati;  (A.)  Petrus,  Judas;  (T.)  Evangelist, 
Kaiphas,  Pilatus;  (B.)  Jesus.  Turbasatze  wie  gewOhnlich  und  vierstimmig,  die  falschen 
Zeugen  zweistlmmig  und  ohne  Orchester.  instrumente;  2  Flutes;  2  Hautbois;  2  Hautbois 
d'amourinA;  Bassono  (Fag.);  4  Posaunen  (D.  A.  T.  B.  Pos.);  2  Viol.;  Va.;  Vcello;  Violone; 
Cemb.;  Org.  Der  Text  durch  die  traditionellen  Chorale  unterbrochen,  wie  gewChnlich 
zweiteilig. 

*)  Neuausgabe  durch  Karl  Paulke.    Erschienen  im  Verlage  C.  F.  W.  Siegel,  Leipzig. 

•)  Vgl.  Klav.-Ausz.,  S.  22. 

*)  Vgl.  zweite  Fassung  des  „Aber  Jesus  schrey  laut",  S.  42. 
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musikalisch  zu  unterstreichen.  Weiter  sei  auf  die  Stelle  „schrey  laut"^) 
verwiesen,  wo  der  Komponist  den  Schrei  durch  kurzes  AbreiBen  des  „es" 
markiert*).  An  alte  Vorhilder  erinnert  der  tonmaierische  Ausdruck  des  Bebens 
in  „Die  Erde  bebete",  Shnlich  verhalt  es  sich  mit  Stelien  wie  ,,Und  hieb 
ihm  ein-Ohr  ab"  oder  ,,Der  Vorhang  riB". 

Die  Turbae  sind  knapp  gehalten  und  dramatisch  behandelt.  Schon  der  erste 
Chor  zeugt  von  der  Energie  und  dem  Temperament  des  Komponisten.  Die 
Schllderung  des  Aufruhrs  ubernimmt  neben  dem  Orchester  (Sechzehntel- 
figuren)  in  den  letzten  drei  Takten  ein  Fugato.  Dramatisch  bewegt  gibt  sich 
auch  der  Chor  ,,Er  rufet  dem  Ehas".  Voller  Wucht  und  Leben  ist  das  Furioso 
,,Er  ist  des  Todes  schuldig".  In  bezug  auf  den  Chor  „Barabbam"  trifft  da- 
gegen  das  Lob  Paulke's  m.  E.  nicht  zu ;  denn  die  Melodik  kann  schlecht  anders 
ais  trivial  bezelchnet  werden. 

Auch  Roembildts  Passion  ist  mit  den  traditionellen  Danziger  Choralen 
durchsetzt  und  auf  den  Danziger  Gottesdienst  zugeschnitten.  Dabel  ist  es 
aber  nicht  ausgeschlossen,  daB  ursprOnglich  andere  Einlagen  fur  die  Passion 
bestimmt  gewesen  sind,  eine  Praxis,  die  uns  ja  von  der  Telemann'schen 
MatthSuspassion  von  1750  her  bekannt  ist.  Gab  es  doch  auch  in  jener  Da- 
capo-Arien,  die  nicht  mit  dem  Kircheniiede  verwandt  waren.  In  Danzig  aber 
lieB  man  als  oratorische  Einlagen  bis  iiber  die  zweite  Halfte  des  18.  Jahrhun- 
derts  hinaus  nur  Chorale  zu,  die  jedoch  nach  altem  Brauch  arienmaBIg  ge- 
sungen  werden  konnten.  HIerbei  scheint  Sologesang  mit  dem  Chor  und  der 
Gemeinde  abgewechselt  zu  haben^).  Eine  Sonderstellung  unter  alien  Cho- 
raien  nimmt  der  Chor  ,,Du  Konig  der  Ehren"  ein,  der  —  ein  alter  Bestandteil 
des  deutschen  Tedeums  von  Martin  Luther  —  auBer  durch  die  Orgel  noch 
von  vier  Posaunen  begleitet  wird.  Die  Chorale  selbst  sind  Im  iibrigen  schlicht 
gesetzt  und  leicht  ausfuhrbar. 

Mit  wenigen  Worten  sei  noch  des  Orchesters  gedacht.  Es  konzertlert  ent- 
weder  selbstandig  oder  stiitzt  die  Chore  durch  Verdoppelung  der  Gesang- 
stimmen.  Den  Diskanten  und  Alten  werden  meist  Holzblaser  zugesellt.  Im 
allgemeinen  treten  zu  den  Strelchern  zwel  Oboen,  belm  ,,EIi"  aber  zwei 
Schnabelfloten.  Im  Chor  „Gegru6et  seist  du"  sind  statt  der  Oboen  —  Oboe 
d'amour  gesetzt.  In  den  selbstandigen  Instrumentalsatzen,  wie  In  Chorsatzen, 
kommt  auch  der  Fagott  zur  Geltung.  Posaunenbesetzung  hat  nur  der  an- 
gef  Uhrte  Choralsatz.  Die  Streicher  begleiten,  das  Seccorezltativ  und  die  Chorale 
ausgenommen,  die  ganze  Passion  hindurch.  Bemerkenswert  ist  ferner,  daB 
Roemhildt  zwischen  Cembalo  und  Orgelbegleitung  einen  Unterschied  macht. 
Cembalo  pausiert  nur  in  den  Choralen.  Die  Orgel  wird  bei  alien  Instrumental- 
stiicken,  beim  Choral  und  auBerdem  beim  Accompagnatorezitativ  ,,Und 
siehe  da,  der  Vorhang"  (nebst  Fagott)  herangezogen.  Vortragsbezelchnungen 
sind  reichllch  gesetzt.    Als  Soloinstrumente  treten  Oboen  und  Floten  auf. 


')  Vgl.  Klav.-Ausz.,  S.  69. 

*)  Vgl.  zweite  Fassung  des  „Aber  Jesus  schrey  laut". 

')  Vgl.  Einlage  in  die  Altstimme  „Judas,  Petrus,  Falsus  Testis  11  1752", 
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Bei  den  Textworten,  die  dem  alten  Testament  entnommen  sind,  laBt  der  Kom- 
ponist  die  Orchesterbegleitung  fort. 

Fassen  wir  zusammen,  so  stellt  sichdie  Komposition  Roemhiidts,  die  durch 
paulkes  Auffiihrung  in  Meiningen  am  Charfreitag  1921  und  durch  den  Neu- 
druck  Bedeutung  gewonnen  hat,  als  ein  typische^  Werk  aus  der  Mitte  des 
18.  Jahrhunderts  dar.  Als  Rationalist  strebt  der  Komponist  danach,  der 
Natur  nahe  zu  kommen  und  den  Affekt  mOglichst  unzweideutig  zum  Ausdruck 
zu  bringen.  Eine  harmonisch  relch  entwickelte  Fantasie,  ein  feines  AbwSgen 
in  der  Instrumentation  erhebt  ihn,  wie  schon  erwahnt,  iiber  die  Masse  der 
Durchschnittskomponisten.  Die  Melodik  aber  halt  sich  nicht  gSnzlich  von 
Sentimentalitat  frei  und  bewegt  sich  zudem  auch  in  modischen  Bahnen. 
Daher  nimnit  Roemhiidts  Passion  qualitativ  doch  nicht  den  Rang  ein,  wie 
etwa  die  Passion  von  A.  A.  Koch. 

Die  jiingste  erhaltene  oratorische  Passion  endlich  ist  eine  Johannespassion 
von  Joh.  Daniel  Pucklitz.  Ober  diesen  Musiker  gibt  Rauschning  in  seiner 
Arbeit  einigen  AufschluB.  Danach  warPucklitz  von  1741/74  Ratsmusiker  und 
stand  seit  1731  in  stadtischen  Diensten.  Wiealle  langerdienenden  Ratsmusiker 
in  jener  Zeit  hatte  er  ein  Nebenamt.  So  bekleidete  er  nebenher  den  Posten 
des  Kellermeisters  im  Artushofe,  eine  Stellung,  die  ihm  nicht  nur  die  Pflege 
leiblicher  Genusse  ermoglichte,  sondern  ihm  auch  noch  Zeit  genug  lieB,  eine 
groBe  Anzahl  wertvoller  Kompositionen  zu  liefern.  Pucklitz  folgte  dem 
Musiker  Du  Grain  in  der  Veranstaltung  offentlicher  Konzerte  und  soli  dies 
nach  Rauschning  als  einer  der  ersten  uberhaupt  getan  haben.  Seinen  ganzen 
ansehnlichen  NachlaB  vermachte  er  testamentarisch  der  Johanneskirche. 
AuBer  der  Johannespassion  sind  Oratorien  und  Kantaten  erhalten.  So  ein 
Oratorium  vom  Jahre  1745  ,,Ober  die  Menschwerdung  des  Heilandes",  ferner 
eine  am  11.  12.  1747  aufgefDhrte  groBe  Kantate  ,,Der  sehr  unterschiediiche 
Wandel  und  Tod  der  Gottlosen  und  Gottesftirchtigen".  Ein  drittes  Wcrk, 
das  am  9.  Dezember  1751  aufgefiihrt  wurde:  „Josef  in  Aegypten".  „Es 
enthalt  dasselbe  denjenigen  Theil  der  Geschichte  Josephs  in  Egypten,  da  er 
sich  seinen  Brtidern  entdecket"  ist  nicht  erhalten.  Ferner  liegt  noch  im  Ms. 
Joh.  271  ein  Oratorium  ,,Adam  und  Eva"  vor.  Als  Dirigent  fiihrte  Pucklitz 
1747  im  Braunitz'schen  Hause  ein  Passionsoratorium  von  Telemann  mit 
Zimmermann'schem  Text  auf^).  Rauschning  halt  ihn  mit  Recht  ftir  einen 
interessanten  Komponisten,  besonders  in  der  Erfindung  frappierender  Effekte 
und  Klangkombinationen. 

Der  Danziger  Katalog  verzeichnet  die  Johannespassion  von  Pucklitz, 
Ms.  Joh.  256,  als  Passionskantate  ,,Ein  Lammlein  geht  und  tragt  die  Schuld" 
fiir  Singstimmen  und  Instruments  Part.  Doch  handelt  es  sich  nicht  um 
eine  Partitur,  sondern  um  eine  Direktionsstimme  (,,pro  Directorio").  Das 
Stiick  ist  auch  keine  Passionskantate,  sondern  eine  oratorische  Johannes- 
passion mit  freien  dichterischen  Einlagen,  deren  Entstehungszeit  gegen  1760 
anzusetzen  ist.  Als  Schreiber  der  Blatter  ist,  nach  Vergleichungen  mit  anderen 

^)  Es  handelt  sich  vielleicht  um  die  „Betrachtung  der  neunten  Stunde  am  Todestage 
Jesu". 
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Werken,  der  Danziger  Ratsmusikus  J.  D.  Pucklitz  zu  betrachten.  Die  vor- 
liegenden  acht  Folioblatter  nebst  einem  Oktavblatt  mit  dem  Turbasatz 
„Bist  du  nicht  einer"  sind  als  Auszug  aus  der  Partitur  anzusehen,  da  auf 
eine  Partitur  vielfach  hingewiesen  wird^).  Von  einer  gewohnlichen  Partitur 
unterscheidet  sich  die  Direktionsstimnie  in  folgenden  Punkten: 
!.  Rec.  secco  und  Arien  fehlen  fast  ganz. 

2.  InstrumentalsStze  sind  nur  markiert. 

3.  Bezifferung  des  Basses  fehlt. 

Den  Text  stellt  das  Evangelium  Joh.  Kap.  18  und  19.  Der  Verfasser  der 
freien  dichterischen  Einlagen  war  noch  nicht  zu  ermitteln.  Neben  diesen 
Einlagen  sind  noch  sechs  Chorale*)  eingezeichnet,  eine  Zahl,  die  gering  ist 
gegenUber  den  34  ChorSlen  der  MatthSuspassionen.  Auch  sind  andere  Chorale 
gewahlt  als  dort. 

Die  Praefatio  vertreten:  1.  Choral  „Ein  Lammlein  geht",  2.  eine  Arie  filr 
BaB  ,,Mein  Vater  hier  sind  nun  die  Stunden"  a-moll,  i-Takt,  und  3.  ein 
Rec.  acconip.  fur  BaB  ,,Bis  hierher  ist  dein  Wort  vollbracht".  Dann  erst 
beginnt  die  eigentliche  Passion  mit  dem  Bibeltext.  Die  Conclusio  ersetzen 
der  SchluBchor  ,,Weisheit  und  Starke"  und  der  Choral  „Darum  wollen  wir 
loben  und  danken  allezeit".  Den  Hauptbestandteil  der  Direktionsstimme 
machen  die  14  vierstimmig  gesetzten  Turbachore  aus.  Die  Chorale  sind 
ebenfalls  vierstimmig  geschrieben.  Die  Notierung  der  Arien  und  Ariososatze 
hingegen  ist  nur  diirftig.  Lediglich  die  Arie  mit  Chor  vor  Joh.  Kap.  19,  Vers  31, 
„Gliick  zu,  0  Erlbser",  sowie  einige  Ariososatze  und  freie  Rezitative  sind 
ausreichend  aufgezeichnet.  Das  auf  den  Bibeltext  komponierte  Rezitativ 
fehlt  fast  ganz.  An  Instrumenten  sind  festzustellen:  Violini  und  Viola  Bl.  1 
(in  der  ersten  Arie) ;  Violoncello  im  Rec.  ace.  Bl.  3  v.  und  Fondamento  Bl.  1  v. 

Die  auBer  den  Choralen  in  den  Text  des  Evangeliums  als  Rezitativ  und 
Arien  eingeschobenen  freien  Dichtungen  tragen  einem  guten  Geschmack 
nicht  immer  Rechnung.  So  heiBt  es  auf  Blatt  3v.  im  Accompagnatorezitativ: 
,,Kann  dieser  Anblick  dich  nicht  riihren,  du  wahre  Brut  von  Tygerthieren  ..." 
Auch  ist  der  Seelenzustand  des  Erlosers  auf  eine  weichliche,  unschone  Art 
geschildert.  Daneben  fehlt  es  nicht  an  derben  Ausdrucken,  die  an  Hamburger 
Vorbilder  denken  lassen.  Die  wenigen  erhaltenen  Rezitative  aber  zeugen 
ohne  Zweifel  von  einem  Musiker  mit  dramatischer  Kraft,  der  auch  die  Mittel 
hat,  das  Gewollte  zu  erreichen.  Neben  weichliche  Musik  treten  wahr  emp- 
fundene  Melodien.  Gem  werden  tonmalerische  Figuren  gebracht.  So  z.  B. 
im  Rezitativ:  ,,Es  rauschen  Fluten  her,  die  bis  zur  Seele  flieBen",  wo  das 
Rauschen  des  Wassers  durch  Violinfiguren  versinnbildlicht  wird.  Mit  Vor- 
schriften  wie  ,,FreundI(ich)"  Oder  ,,Entrtist(et)"  (Bl.  3)  gibt  Pucklitz,  nach 
Telemanns  Vorbild,  mit  deutschen  Worten  Anweisungen  fUr  den  Vortrag. 


*)  S.  z.  B.  Bl.  2  „Aria  vide  pag.  2  unten  Basso  Solo  con  Instr(unientis)." 

*)  1.  Bl.  1  „Ein  Ummleingelit",-2.  Bl.  2v.  „Was  Oott  tut,  das  ist"  V.  3.  U.5.-B1.3 

„Herzliebster  jesu,  was",  V.  4.-4.  Bl.  3  v.  „0  Haupt  voll  Blut  und  Wunden".-5.  81.  7  v. 

„Verbirge  mich  und  schleuss  mich  ein"  aus  „Ich  griisse  dich  du  frOmmster  Mann"  (Strophe 

5  des  Paul  Gerhardtschen  Chorales).  —6.  Bl.  8  „Darum  wollen  wir  loben  und  danken  allezeit". 
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Die  erste  Arie,  zur  Praefatio  gehorig,  ubernimnit  Jesus.  Darin  bietet  er 
sich  dem  Vater  zur  ErISsung  der  sOndigen  Menschheit  an  (,,Ich  weiB  wozu  ich 
niich  verbiinden:  Hier  bin  ich  und  liir  (!)  ist  mein  Blut").  Die  Musik  hat  etwas 
Flehentliches.  In  der  Form  zweitcilig.  hat  die  Arie  l<onzertierendes  Orchester 
und  macht  in  harnionischer  Beziehung  durch  Vorhaltwirltungen  aufmericsani. 
Die  zweite  Arie  mit  Choreinlagen  jedoch  steht  hinter  der  ersten  ini  Ausdrucl< 
zuriiclc.  Die  (wohl  absichtlich  das  Auf  und  Ab  der  Schlangenlinie  zeigende) 
Melodic  hat  einen  volkstiimUchen  Zug  und  erinnert  nianchnialgeradezu  an 
SchnadahaptlgesSnge. 


der    Ab-grund,  nun     zi  -  sche  die  Schlan-ge 

Die  nieist  kontrapunktischeti  Turbasatze  stehen  auf  eineni  hbheren  Niveau. 
Hervorgehoben  seien  auf  Blatt3:  „Wir  diirfen  niemand  toten",  ..Scbreih 
nicht  der  Jildenkonig",  ,,Lasset  uns  den  nicht  zerteilen"  und  der  Schlulkhor 
j.Weisheit  und  Starke".  Oberall  zeigt  Pucklitz  hier  gesundes  Empfinden  und 
solides  Konnen.  In  dem  zuerst  genannten  Turbasatz  sei  auBer  auf  die  Kolo- 
ratur  des  Soprans  auch  auf  die  Cliromatik  in  dem  unisono  gefiihrten  Bali  und 
Tenor,  auf  Sequenzbildung  und  auf  gute  Dissonanzwirkungen  hingewiesen. 
Dramatisch  bewegt  ist  der  an  zweiter  Stelle  genannte  Chor,  in  deni  der  Koni- 
ponist  neben  der  Beherrschung  polyphoner  Technik  seine  Modulationskunst 
zeigt.  Iniposant  wirkt  die  Steigerung  bis  zuni  Unisono;  ,,lch  bin  der  JUden- 
konig".  Der  nachste  Chor:  ,,Lassct  uns  den  nicht  zerteilen"  ISBt  vermuten, 
daB  die  vier  ersten  Takte  des  Basses  nur  fur  die  Orgel  hestimmt  waren.  Die 
fugatoartige  Koniposition  gibt  ein  plastisches  Bild  der  um  den  Besitz  des 
Rockes  kampfenden  Soldateska.  Der  SchluBchor,  meist  harmonisch,  und  nur 
in  wenigen  Takten  polyphon  komponiert,  hat  die  Form  der  Da-capo-Arie. 
Er  laBt  die  Zeit  Qhicks  ahnen.  Dramatisch  ist  ehenso  der  Volkschnr:  , , Nicht 
diesen  sondern  Barabbani". 

Im  Chore:  ,,Wir  haben  ein  Gesetz"  wirkt  die  unisono  ausgesprochene  Forde- 
rung  ,,Und  nach  dem  Gesetze  soil  er  sterben"  diktatorisch.  Dazu  erklingt 
im  Tenor  das  vielleicht  absichtlich  verwebte  Motiv:  ,,Nun  danket  alle  Gott" 
als  Zeichen  der  Freude,  daB  man  diesen  Verbrecher  mit  dem  Oesetze  fassen 
kann.  Das  ,,Trotzig"  ilberschriebene  Stiick  mutet  in  seinen  Anfangstakten 
weniger  trotzig,  als  schlau  und  listig  zuredend  an.  Tandelnde  Melodik  zeigt 
der  Y-Satz:  ..Wir  haben  keinen  Konig,  deun  den  Kaiser",  der  auch  Tele- 
mann  zuni  Verfasser  haben  kbnntc.  Es  ist  darin  wohl  eine  Verhohnung  des 
Pilatus  zu  erblicken.  In  dem  lebhaft  bewegten  Chore:  „Weg,  weg  mit  dem" 
ist  da<  Durcheinander  einer  schreienden,  rasenden  Menge,  wie  der  Ruf  „Kreu- 
zige  ihn"  gut  zur  Darstellung  gebracht.  -  Auffallig  ist  in  der  Passion  die 
geringe  Anzahl  der  eingelegten  Chorale. 

Hiermit  sei  der  Bericht  flber  die  hauptsachlichen  Passionswerke,  die  in 
Danzig  noch  erhalten  sind,  geschlossen.  Bin  wichtiges  Stuck  alter  deutscher 
musikalischcr  Kultur  ist  an  uns  vorbeigezogen,  eine  Tradition  bei  der  Auf- 
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fiihrung  kirchenmusikalischer  Werke,  die  Uber  einen  Zeitraum  von  nicht 
weniger  als  ISOJahren  nachzuweisen  ist.  DaB  diese  Tradition  sich  ^erade 
bei  den  Passionsauffuhrungen  einbiirgerte,  zeigt  den  Wert,  den  man  jenen 
klrchenmusikalischen  Werken  im  17.  und  18.  Jahrhundert  beimaB.  DaB 
seiche  Gebrauche  aber  viel  weiter  verbreitet  waren,  als  heute  noch  bekannt 
ist,  mag  man  aiis  den  haufigen  Drucken  der  Passionstexte  ersehen,  die  seit 
der  Mitte  des  17.  Jahrhunderts  auftauchen.  Diese  Drucke  waren  nicht  allein 
bedingt  durch  das  Eindringen  des  arienmaUigen  Sologesanges  in  die  oratori- 
schen  Passionen,  sondern  in  der  Hauptsache  durch  die  eingeflochtenen  Chorale, 
die,  ob  solo-  oder  chormaBig  angestimmt,  von  der  Genielnde  aufgenonimen 
wurden.  Wo  Drucke  nicht  zur  Ausgabe  gelangten,  pflegten  sich  die  Gemeinde- 
mitglieder  ein  Passionsbiichlein  anzulegen.  Ein  solches  Biichlein  liegt  z.  B. 
vor  in  deni  Oktavheft  der  Johanna  Sophia  Lobelin  aus  Burgstadt,  das 
die  Schreiberin  im  Jahre  1776  anfertigte').  Weiter  wird  die  Wichtigkeit 
der  Passionskompositionen  durch  die  Tatsache  beleuchtet,  dafi  in  den  An- 
stellungsvertragen,  die  niit  Kantoren  und  Kapeilmeisternabgeschlossen wurden, 
vielfach  die  jahrliche  Koinposition  einer  Passionsnuisik  vereinbart  wurde. 
Das  geschah  nicht  allein  auf  deutschem,  sondern  auch  auf  danischem  Boden, 
wie  z.  B.  aus  der  Anstellungsurkunde  des  Fricdrich  Ludwig  Aemilius  Kunzen 
aus  dem  Jahre  1795  noch  hervorgcht.  Dort  hclBt  es:  ,,daB  er  jahrlich  ein 
groBes  Singstuck  zum  Geburtstagc  (des  Koiiigs)  oder  jahrlich  zwei  kleine 
Singestiicke,  auBerdem  Passionsmusiken,  Kirchenmusiken  oder  andere  Mu- 
siken  . . .  liefere"^).  Die  Passionsmusiken  bedeuteten  in  der  protestantlschen 
Kirche  den  Hohepunkt  kirchenmusikahschen  Lebens.  Hier  wieder  aufzu- 
bauen  scheint  dringend  geboten,  ist  doch  gerade  in  unserer  Zeit  das  Verlangen 
nach  der  religiosen  Kunst  im  Wachsen  begriffen;  ein  erfreuliches  Zeichen 
hierfur  sind  neben  den  Neuausgaben  von  Passionsmusiken  durch  Pauike 
und  Hoffmann^)  die  zunehmenden  AuffUhrungen  von  Mysterien. 


I 


^)  Das  BUchleln  stellte  mir  Herr  Prof.  Georg  Schiinemann  liebenswiirdigerweise  aus 
seiner  Bibliothek  zur  Verfiigung. 

')  „lnstructioii  hvorefter  Vi  allernaadigst  ville,  at  Vores  Capellmester  for  Fremtiden 
have  at  rette  sig.",  24.  Sept.  1795,  §2.  Reichsarchiv  Kopenhagen.  (Nach  frdl.  Mitteilung 
von  Herrn  Dr.  Krogh.) 

')  Herm.  Hoffmann.  Deutsche  Passion.  (Joh.)  Burg  Rothenfels  a.  d.  M.,  Deutsches 
Quick  bornhaus. 


Zum  Repertoir  der  Hamburger  Oper 
von  1718  bis  1750 


Erich  H.  Mailer,  Dresden 

Die  von  Paul  Alfred  Merbach,  Berlin,  mitgeteilteii  ..Bemerkuiigcn  iiber 
Theatervorfalle  aus  Wiiler's  Papieren"  (AfM  VI,  S.  354ff.)  bedUrfen 
wesentlicher  Erganzungen.  Es  Ist  niir  leider  nlcbt  moglich,  alle  Angaben 
Willer's  nachzuprOfen,  3ber  eine  Betrachtung  der  von  den  Mingotti's  in 
HaiiiDurg  gegebenen  Vorstellungen  zeigt,  daB  das  Verzeichnis  nur  mit  Vorsicht 
zu  benutzen  ist.  Ini  folgenden  sei  der  Versuch  unternommen,  den  Hamburger 
Spielplan  Mingotti's  bis  zum  Jahre  1750  zu  erganzen  und  dabei  gleichzeitig 
Willer's  Notizen  zu  berichtigen  und  zu  vervollstandigen^). 

Ober  Angelo  Mingotti's  ersten  Aufenthalt  in  Hamburg  ini  Jahre  1740  fehlen 
ill  Willers  Papieren  alle  Mitteilungen.    Es  wurde  damals  im  Theater  aufgefUhrt; 
19.  September  \ 

26.  September  I 
Die  Einnalime  soil  1000  Taler  betragen  haben. 

Die  Mitteilungen  Willer's  uber  das  Jalir  1743  bringen  als  einziges  bisher  un- 
hekanntes  Datum  die  Ankunft  Pi  etro  Mingotti's  am 26.  Oktober.  Der  Spielplan 
war  viel  reichhaltiger  als  Willer's  Aufzeichnungen  vermuten  lassen.  Er  lautet 
crganzt: 


31.  Oktober 
4.  November 

6.  November 

7.  November 
1 1.  November 

13.  November 

14.  November  j 
18.  November  ) 
20.  November 


Venceslao    (Seal  abri  n  i?)    und     La    serva    padrona 
(Pergolesi). 


Artaserse(Scalabrini)  und  am  13.  u.  14.  Nov.  La  serva 
padrona  (Pergolesi). 


Venceslao  (Scalabrini?)  und  La  vedova  ingegnosa  ( ?). 

Diese  beiden  letzten  Vorstellungen  fanden  in  Gegenwart  des  Kronprinzen  von 
Danemark  und  der  Prinzessin  Louise  bei  erhohten  Preisen  statt.  Mingotti  soil 
4000  Courant-Mark  oder  nach  Willer's  (iber  2000  Reichstaler  eingenommen  haben. 
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21.  November       Venceslao  (Seal  abrini?)  und  La  vedova  ingegnosa(?). 
23.  November  1    ,  ^      ,^, 

25.  November  (   Ipennestra  (?). 

4.  Dezember       Siroe  (Pasticcio  mit  Rezitativen  von  Scalabrini). 

5.  (6?)^)Dez,      Artaserse  (Scalabrini)  und  Amor  fa  I'uomo  cieco  (Per- 

golesi  ?). 
Ganz  iingenau  siiid  die  Angaben  Wilier's  iiber  die  folgenden  Spielzeiten  Min- 
gotti's  in  Hamburg.  Hier  sind  anscheinend  dem  spateren  Abschreiber  die  Unter- 
lagen  durcheinander  geraten  und  haben  das  Bild  gefalscht.  Der  Spielplan  lautet, 
soweit  seine  Rekonstruktion  aus  Theaterzetteln,  Mitteilungen  Mattheson's  und 
Eintragungen  in  Hamburger  Textbiichern  moglicU  ist,  wie  folgt; 

1744:23.  Juli  Adelaide   (Scalabrini,    Finazzi)  und   11   matrimonio 

sconcertato  dalla  forza  di  bacco  (Finazzi). 
1744:  30.  Juli  ? 

3.  August  Adelaide  (Scalabrini,  Finazzi)  und  Serpilla''). 

6.  August  1 

10.  August  I   Didone  (Scalabrini). 
12.  August  J 
Diese  letzte  Auffiihrung  fand  in  Gegenwart  des  Kurfiirsteti  von  Kfiln  statt,  als 
Intermezzo  wurde  ,,Serpilla"'')  gegeben^). 

19.  August    Venceslao  (Scalabrini), 

Venceslao  und  La  giardiniera  contessa  (Latilla). 
Venceslao  ) 


1745: 


20.  August 

27.  August 

28.  August 

29.  August 

30.  August 

31.  August 

7.  September 
10.  September 
4.  November 

12.  November 
26.  November 
25.  Dezember  ) 

7.  Januar        ( 

13.  Januar 


Zur  Anwesenheit  des  Markgrafen  von  Kulinbacb. 


Ipermestra  (?)  und  La  giardiniera  contessa  (Latilla). 

Antigono  (Scalabrini). 

Demetrio  (Scalabrini). 

Ipermestra  (?). 

Ipermestra  (?)  und  II  tutore  e  la  pupilla  (Hasse). 

Catone  in  Utica  (Scalabrini). 


Catone  in  Utica  (Scalabrini)  und  La  giardiniera  contessa 
(Latilla). 

20.  Januar        Catone  in  Utica  (Scalabrini). 
Ditst  Auffiihrung  fand  zu  Ehren  des  Senates  statt. 

21.  Januar        Oronte  (Jonielli,    Hasse). 

25.  Januar        Oronte  und  II  tabarano  (Hasse). 
5.  Februar       Catone  in  Utica  (Scalabrini)  und  II  tabarano  (Hasse). 
8.  Februar       Venceslan  (Scalabrini). 


')  Nach  Willers  Papieren.     AfM.  VI,  S.  370. 

-)  Vgl.  zu  diesem  Werk:  O.  0.  Sonneck,  Zu  Georgy  Calmus'  Nutiz:  „L.  Vinci,  der 
Komponist  von  Serpilla  und  Bacocco".  Ztschr.  der  IMG.  XH.S.  I70.-Antwort  von  G.  Cal- 
mus, a.  a.  0.,  S.  172.  0,  G.  Sonneck,  II  Giocatorc,  Musical  Antiquary,  April  1913, 
S.  160.         0.  0.  Sonneck,  Catalogue  of  Opera  Librettos  .  . .,  S.  730. 

'■*)  Es  ist  anzunehmen,  daB  Wilier's  Aufzeichnungen  (a.  a.  0.)  betr.  das  Jalir  1747  in 
dieses Jahr  zu  setzen  sind.  Einmal  spricht  dafUr  die  Anwesenheit  des  Kurfiirsten  von  KOln, 
andererseits  ergibt  sich  auch,  wenn  man  statt  September  August  liest,  eine  ziemliche 
Obereinstimmung  mit  dem  tatsachlichen  Spielplan.  Nur  setzt  Wilier  die  Auffiihrung  zur 
Anwesenheit  des  Kurfiirsten  am  13.  an,  wiihrend  sie  am  12.  stattfand.  Von  einer  Auffiihrung 
am  14.  August  ist  nichts  bekannt.  Am  19.  wurde  auch  nicht  Didone  gegeben.  Dafur  daB 
Wilier's  Aufzeichnungen  In  dieses  jahr  geharen  und  nur  vom  Abschreiber  durcheinander- 
gebracht  worden  sind,  sprechen  auch  die  Auffiihrungen  des  Demetrio  und  des  Catone. 
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9.  Februar 

1 1 .  Februar 

12.  Februar 


La  Semiramjde  riconosciuta  (Scalabrini). 


Mit  dieser  VorsteHung  wurde  die  Stagione  geschiossen,  da  Mingotti  seine  Truppe 
auflOste.   Pietro  Mingotti  lieB  dann  aus  Breslau  PossenreiBer  kommen,  die  auf  seine 
Kosten  vom  4,  Mai  im  Opernhause  spielten.    Erst  im  Juni  begannen  wieder  Opern- 
vorstellungen.     Es  wurden  gegeben: 
17.  Juni  ] 


21.  Juni 

24.  Juni 
28.  Juni 
30.  Juni 

5.  Juli 
9.  Juli 
12.  Juli 

14.  Juli 

15.  Juli 
19.  Juli 

21.  Juli 

22.  Juli 
26.  Juli 

28.  Juli 

29.  Juli    I 
:    2.  August 

4.  August 

5.  August 

6.  August 

9.  August 

11.  August 

12.  August 

16.  August 

18.  August 

19.  August 

23.  August 

25.  August        ) 

26.  August        j 

30.  August        j 
I.  September 
3.  September  \ 

6.  September 

7.  September  J 

8.  September  1 

9.  September  / 

10.  September 

11.  (?)  Sept. 


Oratio  (Latilla,  Pergolesi). 

Fiammetta  (Pasticcio). 

Oratio  (Latilla,  Pergolesi). 

Fiammetta  (Pasticcio). 

Oratio  (Latilla,  Pergolesi). 
Diomeda  (Scalabrini). 


Fiammetta  (Pasticcio). 

Diomeda  (Scalabrini). 
Oratio  (Latilla,  Pergolesi). 

Fiammetta  (Pasticcio). 

Oronte  (Latilla,  Pergolesi). 
Fiammetta  (Pasticcio). 
Oronto  (Latilla,  Pergolesi). 
Diomeda  (Scalabrini). 


Fiammetta  (Pasticcio). 


Diomeda  (Scalabrini). 


■Ml  T*  d*7| 


Fiammetta  (Pasticcio). 
Diomeda  (Scalabrini). 

Dieses  war  die  letzte  Vorstellung,  da  sich  Mingotti  anschlieUend  zur  Kronung 
Franz  1.  nach  Frankfurt  begab.  Er  kehrte  Ende  Oktober  nach  Hamburg  zurilck 
und  gab: 

Fiammetta  (Pasticcio).  '*J    I         ,ciiii»r   ■!! 

Giramonde  (Pasticcio).  ' 

Giramonde  und  Monsieur  de  Porsugnac  (Orlandini). 

Giramonde  (Pasticcio). 

La  finta  cameriera  (Latilla). 


3.  November 

4.  November 

5.  November 
10.  November 
21.  November 
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8.  Dezember 

30.  Dezember 
10.  Januar 
12.  Januar  ] 
'24.  Januar  I 
3.  Februarl 


La  clemenza   di  Tito  (Hasse)  mit  einem   Prolog  und 

Epilog  (Scalabrini).    Zu  Kaisers  Geburtstag! 
Fiammetta  (Pasticcio). 
Fiammetta  und  Grullo  Moschetta  (Paradjes). 

Arminio  (Scalabrini). 


Diese  beiden  Vorstellungen  verzeichnet  Wilier  mit  der  Bemerltung,  daB  die  [etztere 
Vorstellung  far  den  Rat  stattgefunden  habe.     In  den   Hamburger  Senats-  und 
KSmmereiprotokollen  ist  darUber  nichts  lu  finden. 
7.  Februar  Arminio  (Scalabrini). 

10.  Februar  La  preciosa  ridicola  (Orlandini). 

16.  Februar  Temistocle  (Finazzi). 

24.  Februar  La  gara  osia  la  pace  degl'eroi  (Scalabrini)  und  II  marito 

giocatore  ^). 

Wahrend  der  folgenden  Fastenzeit  hielt  Pietro  Mingotti  fiinf  Wochen  lang  wochent- 
licb  2wei  Konzerte  in  selnem  Hause  ab, 

24,  Marz  Giuseppe  riconosciuto  (Scalabrini), 
21.  April  Fiammetta  (Pasticcio). 

25,  April  Angelica  e  Medoro  (Scalabrini), 

27.  April  Angelica  e  Medoro  (Scalabrini)  und  Grullo  e  Moschetta 

(Paradies). 
Die  Truppe  begab  sich  dann  (nach  Willers   Aufzeichnungen    am  24.  Mai)  nach 
Liibeck,    Im  Herbst  fanden  wieder  Vorstellungen  Mingotti's  statt.     Es  gelangten 
zur  Auffahrung: 

26,  September      Ipermestra  (?). 

10,  Oktober  Partenope  (?)  mit  dem  Prolog  ,,La  virtu  gareggianti"  (?) 

„festeggiandossi   I'augusto   nome   di    S.  M.  Imperiale 
Francesco". 
Ipermestra  (?).    Zum  Namenstage  Maria  Theresia's! 


1746  17.  Oktober 
24,  Oktober 

26.  Oktober 

27.  Oktober 
31.  Oktober 

1.  November 

2.  November 

3.  November 
9,  November 

16.  November 

21.  November 

22.  November 

23.  November 

24.  November 

28.  November 

1.  Dezember 

2.  Dezember 
1747:  23.  Januar 

25.  Januar 
31.  Januar 

6.  Februar 


Artaserse  (Scalabrini). 


.    Didone  (Scalabrini). 
\   Artaserse  (Scalabrini). 

Didone  (Scalabrini). 
La  finta  Tedesca  (Hasse). 
Artaserse  (Scalabrini). 
1    Didone  (Scalabrini). 

Artaserse  (Scalabrini).  • 

Lucio  Vero  (Scalabrini). 
Artaserse  (Scalabrini). 
Lucio  Vero  (Scalabrini). 

'    Demetrio  (Scalabrini)  und  La  furba  e  lo  sciocco  (?). 
I   II  tempio  di  Melpomene  su  le  rive  dell'  Alstra  (Pasticcio), 
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addio  delle  Muse  (Pasticcio). 


8.  Februar 
13.  Februar 

16.  Februar      \    V 

17.  Februar      ( 

Datnit  schloB  diese  Stagione  Mingotti's  in  Hamburg.  Im  Herbst  gab  er  auf  der 
Durchreise  nach  Kopenhagen  zwischen  deni  15.  und  27.  November  6  Vorstellungen, 
die  ihm  an  5000  Mark  eingebracht  haben  sollen.  Nachzuweisen  ist  nur  eine  Vor- 
stellung: 

20.  November       Farnace  (?). 
Zum  letztennial  gab  Mingotti  im  Opernhause  am  Gansemarkt  1748  eine  Reihe 
Vorstellungen  und  zwar: 

Arsace  (Pasticcio). 

La  clemenza  di  Tito  (Hasse)  und  La  furba  e  lo  sciocco  (?). 
1  La  clemenza  di  Tito  (Hasse)  und  Grullo  e  Moschetta 
I         (Paradies). 

La  clemenza  di  Tito  (Hasse)  und  Serpilla^). 

Arsace  (Pasticcio)  und  Serpilla'). 

La    clemenza  di  Tito  (Hasse)  und  Serpilla'). 

La  clemenza  di  Tito  (Hasse)  und  Grullo  e  Moschetta 

(Paradies). 
Arsace  (Pasticcio)  und  Serpilla'). 
La  clemenza  di  Tito  (Hasse). 
Baiazeth  (?). 


1748:  23.  September 
14.  Oktober 

16.  Oktober 

17.  Oktober 
21.  Oktober 

23.  Oktober 

24.  Oktober 

25.  Oktober 


28.  Oktober 

29.  Oktober 

30.  Oktober 

31.  Oktober 
1.  November 
4.  November 
7.  November 


Bajazeth  (?)  und  II  Pittore  (?). 


»)  Vgl.  S.  330. 
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Neuerscheinungen 


Verlag  Martin  Breslauer,  Berlin 
Carl  Friedrich  Zelter:     Ftinfzehn    ausgewahlte    Lieder.     Mit    einer   Einleitung 
herausgegeben  von  Moritz  Bauer.     VerOffenttichungen   der   Musikbibliothek 
Paul  Hirsch,  Frankfurt  a.  M.     Bd.  VI.  XIV  u.  48  S.     Quer-4^ 

Seit  Forscher  wie  Friedlaender  und  Kretzschmar  die  entwicklungsgeschichtliche  Be- 
deutung  des  Zelterschen  Liedes  in  neue  Beleiichtung  geriickt  haben,  bemiiht  sich  auch 
die  Praxis  in  zunehmendem  MaBe  um  seine  Wiederbelebung.  Dem  bisherigen  Mangel 
an  allgemein  zuganglichem  Neudruckmaterial  will  die  vorliegende  Sammlung  abhelfen. 
Welche  Gesichtspunkte  fur  ihre  Auswahl  entsclicidend  gewesen  sind,  legt  der  Heraus- 
geber  in  einer  ausfiihrlichen,  flUssig  und  kiar  geschriebenen  Einleitung  dar.  Sie  erOffnet 
manche  neuen  Perspektiven  fur  die  kritische  Wiirdigung  des  Zelter'schen  Liedschaffens 
im  allgemeinen.  In  Einzelheiten  wird  man  freilich  dem  Verfasser  widersprechen  miissen. 
So  scheint  es  mir  vom  rein  Ssthetischen  Standpunkt  aus  nicht  begriindbar,  daS  Bauer, 
zwar  in  Obereinstimmung  mit  friiheren  Beurteilern,  den  Zelter'schen  MannerchOren  vor 
seinen  einstimmigen  GesSngen  unbedingte  kiinstlerische  Oberlegenheit  zuerkannl 
wissen  will.  Auch  sein  Urteil  iiber  die  allgemeine  stilistische  Bedeutung  der  strophen- 
fOrmigen  Balladenkomposition  und  iiber  Zelters  Leistungen  auf  diesem  Cebiet  im  be- 
sonderen  kann  nicht  nhne  weiteres  unterschrieben  werden.  Ebenso  erscheint  am  SchluB 
die  Gesamtwiirdigung  des  wackeren  Berliner  Singakademiedirektors,  dessen  musik- 
geschichtlicli  bedeutsames  Wirken  als  Organisator  und  Padagoge  an  dieser  Stelle  wetiig- 
stens  hatte  gestreift  werden  miissen,  gar  zu  mager.  Andererseits  beriihrt  es  freilich  woht- 
tuend,  dafi  sich  Bauer  von  jeder  Cberschatzung  der  inhaltlich  wie  stilistisch  immerhin 
nur  eng  begrenzten  Zelterschen  Uedkunst,  der  er  hier  neue  Liebhaber  zu  gewinnen 
sucht,  in  wissenschaftlicher  Objektivitat  fernhSlt.  DaB  die  Textwiedergabe  mit  streng- 
ster  philologischer  Gewissenhaftigkeit  betreut  ist,  bedarf  kaum  der  Hervorhebung.  Das 
.luBere  Gewand,  in  das  die  Musikbibliothek  Paul  Hirsch  die  verdienstvolle  Publlkatinn 
gekleidet  hat,  erhebt  sie  zu  einer  bibliophilen  Kostbarkeit  ersten  Ranges. 

Dr.  Alfred  Morgenroth 

Verlag  Julius  Piittmann,  Stuttgart 
Kurt  Singer:  Voni  Wesen  der  Musik.  Psychologische  Studie.  1924.  44  S.  8" 
Gestutzt  einerseits  auf  die  idealistisch-spekulative  Asthetik  Schopenhauers,  Vischers 
und  E.  V.  Hartmanns,  andererseits  auf  die  empirisch-konkreten  Ergebnisse  der  modernen 
medizinischen  Seelenforschung,  beschaftigt  sich  der  geschatzte  Berliner  Nervenarzt 
und  Musiker  in  dieser  Arbeit  mit  den  psychologischen  Voraussetzungen  musikalischer 
Produktion,  Reproduktion  und  Perzeption.  Ohne  eine  systematisch  umfassende  Qe- 
staltung  des  Stoffes  anzustreben,  gibt  die  kleine  Studie  in  ungezwungener,  farbig  be- 
lebter  Darstellung  einen  guten  Uberblick  iiber  die  wesentlichsten  Probleme  und  trSgt 
zur  weiteren  wissenschaftlichen  Erforschung  der  behandelten  ZusammenhSnge  wert- 
volles  neues  Beobachtungsmaterial  bei.  Bei  Erflrterung  des  zeitgenOssischen  Musik- 
schaffens  und  seiner  Stiltendenzen  hat  allerdings  der  offenbare  Mangel  innerer  kiinst- 
lerischer  Beriihrungspunkte  den  Verfasser  zu  einer  sehr  anfechtbaren,  gar  zu  pessimistic 
schen  Diagnose  verleitet.  Morgenroth 

Verlag  Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig 
Paul  Mies:     Stilmomente  und   Ausdrucksfornien  im  Brahms'schen  Lied.    1923. 
147  S.  8" 

Mit  wissenschaftlicher  Exaktheit  hat  P.  Mies  das  gesamte  Brahms'scbe  Liedschaffen 
in  Einzelanalysen  formal  und  inhaltlich  untersucht  und  ist  zu  einer  Gruppierung  nach 
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sireng  systematischen  Gesichts  punk  ten  gelangt,  die  in  Verbindung  mit  der  vom  Ver- 
fasscr  versuchten  Typisierung  der  Ausdrticksstilformen  die  GesetzmaBigkeit  des  Brahms- 
schen  Liedstils  aufs  klarste  hervortreten  ISBt.  Die  ungemein  fleiBige  und  griindllche 
Arbeit  muB  als  ergebnisreiche  Forschungsleistung  bewertet  werden,  die  den  Wunsch 
nach  ahnlichen  Untersuchungen  der  Lyrik  aiich  unserer  anderen  groBen  Meister  auf- 
kommen  iiiBt.  Morgenroth 

Drei  Masken-Verlag,  Munchen 
Edward  Speyer;  Wilhelm  Speyer,  der  Liederkomponist  1790^1878.  Sein  Lebeii 
und  Verkehr  mit  seinen  Zeitgenossen,  dargestellt  von  seinein  jungsten  Sohne. 
1925.     XV  u.  454  S.  8» 

Speyers  Buch  ist  ein  Stiick  Familiengeschichte  im  besten  Sinne  des  Wortes.  Wilhelm 
Speyer  ist  keiner  der  GroBen  in  der  Kunst  gewesen,  und  so  bleibt  denn  auch  seine  Person 
mit  wohlluender  Bescheidenlieit  im  Hintergrunde.  Abgesehen  von  gelegentlichen  Er- 
wShnungen  seiner  ktinstlerisctien  T^tigkeit,  wird  diese  nur  in  einem  kurzen  Absciinitt 
am  Ende  des  Buches  behandelt,  wohei  auch  zwei  seiner  Lieder  abgedruckt,  und  ein 
drittes  im  Faksimile  mitgeteilt  werden.  Beriicksictitigt  man  die  Zeit  ihrer  Entsteliung, 
so  sind  sie  unverkennbar  ,,fortschrittHch",  wenn  man  auch  heute  kaum  die  Zusammen- 
stellung  der  ,,Allgemeinen  Wiener  Musikzeitung"  von  1842  unterschreiben  wird:  ,,Nacb 
Schubert  waren  Speier  (so  schrieb  sich  Speyer  als  Komponist)  und  Loewe  die  einzigen 
Balladenkomponisten  von  Bedeutung,"  Jedenfalls  aber  waren  Speyers  Liedernicht  nur 
in  Deutschland,  sondern  auch  im  Auslande  sehr  verbreitet,  ja,  es  erscheinen  manche 
von  ihnen  nocli  gegenw^rtig  im  Neudruck.  GroBe  Beliebtheit  genossen  insbesondere 
seine  MSnnerchOre,  diirch  welche  ii.  a.  Mendelssohn  zu  gleichartigen  Kompositionen  an- 
geregt  wurde. 

Aber,  wie  gesagt,  in  Edward  Speyers  Darstellung  bleiben  diese  Dinge  bescheiden  im 
Hintergrunde.  Der  Hauptinhalt  des  Buches  besteht  in  Mitteilungen  {meist  in  Gestalt 
von  Originalbriefen)  iiber  die  vielen  bedeutenden  PersOnlichkeiten,  mit  denen  Wilhelm 
Speyer,  im  Mitteipunkt  des  Frankfurter  Muslklebens  stehend,  Im  Laufe  seines  langen 
Lebens  in  Verbindung  gewesen  ist.  Mit  einlgen,  namentlich  mit  Spohr,  Moscheles  und 
Moritz  Hauptmann,  hat  ihn  jahrzehntelange  enge  Freundschaft  verbunden.  Gleich- 
zeitig  wird  ein  interessanter  Einblick  in  das  Musikleben  nicht  nur  von  Frankfurt,  son- 
dern auch  namentiich  von  London  und  Wien  gegeben.  Vieles  ist  charakteristisch  fCir 
die  Personen,  so  die  Eifersucht  von  Moscheles  gegen  Liszt,  die  ablehnende  Haltung 
Spohrs  gegen  Weber,  die  Eigenart  von  Meyerbeer,  sich  seiner  Freundschaft  fiir  Speyer 
immer  nur  dann  zu  erinnern,  wenn  dieser  ihm  einen  Dienst  leisten  sollte.  Auch  manches 
Tatsachliche  von  Interesse  wird  zutage  gefordert,  so  z.  B.  die  Angabe,  daB  Henriette 
Sonntag  sechs  Jahre  friiher  geboren  ist,  als  bisher  angenommen  wurde,  die  Schilderung 
der  in  London  ubiichen  Violin-Direktion  durch  Spohr,  die  Rechtlosigkeit  der  Kompo- 
nisten  gegenuber  den  Verlegern,  usw. 

Ich  habe  es  nicht  fiir  eriorderlich  gehalten,  bei  alien  mitgeteilten  Briefen  nachzu- 
forschen,  ob  sie  nicht  schon  anderweitig  bekannt  sind.  Die  weitaus  grdBte  Mehrzahl  ist 
hier  zweifellos  zum  ersten  Male  verOffentlicht.  Ebensowenig  erscheint  es  bei  einem 
Buche  dieses  Charakters  notwendig,  auf  gelegentliche  Ungenauigkeiten  tatsachiicher  Art 
im  Text  auBerhalb  der  Briefe  hinzuweisen,  wie  z.  B.  auf  die  Begegnung  Mendelssohns 
mit  Mozarts  Sohn  Carl  in  Mailand,  die  in  Mendelssohns  Brief  vom  14.  Juli  1831  anders 
geschildert  wird,  als  bei  Speyer,  u.  dgl. 

Dem  Buche  ist  ein  ausfiihrliches  Namenregister  beigegeben.  Die  Ausstattung  ist 
vortreffllch,  besonders  schStzenswert  das  reichliche  Bildermaterial. 

Rudolf  Cahn-Speyer 

Verlag  Oeorg  MQller,  MUnchen 

Remain  RoHand:     Musiker  von  heute.     1925.     397  S.  u.  8  Abb.  8" 

Der  Titel  paBt  nicht  mehr;  die  jetzt  erstmalig  in  deutscher  Sprache  erschienenen 
Studien  gehen  auf  Zeitschriftenartlkel  zuruck,  die  bereits  z.  T.  1899  zum  Druck  kamen 
und  gesammelt  seit  1908  vorlagen.  Aber  es  sind  wertvolle  Beitrage  zur  Kunstler- 
geschichte.  Der  musikwissenschaftlich  durchgebildete  Poet,  Asthetiker  und  feine  Scelen- 
schilderer  Rolland  schafft  unter  Betonung  des  Charakteristischen  und  historisch  Be- 
deutsamen  lebenswahre  Abbilder  der  Musiker,  die  die  neueste  Entwicklung  vorbereitet 
haben.  J.  W. 

Verlag  Moritz  Diesterweg,  Frankfurt  a.  M. 

Dr.  Robert  Scherwatzky:    Deutsche  Musiker.     1924.     276  S.    8" 

Der  Gedanke,  unsere  groBen  Tonmeister  fur  die  Schule  in  ihrem  Schrifttum  lebendig 
werden  zu  lassen,  ist  freudig  zu  begriiBen.    Briefe,  autobiographische  Berichte  und  Ur- 
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teile  bedeutender  Fachgcnossen  lassen  uns  den  inneren  und  auBeren  Metischen  erkennen 
utid  machen  uns  empf^nglich  filr  die  Aufnatime  Ihrcr  Werke. 

Der  Versuch  Sch.'s  ist  durchaus  dankenswert,  !aOt  sich  aber  wuhl  noch  vertiefen. 
Auch  soUte  er  aiif  alle  deutschen  Meister  von  Ansehen  ausgedehnt  werden  und  nicht  bei 
Bach  haltmachen.  Dall  Verf.  sich  literarisch  etwas  einseitig  einstellt  und  Werke  wie 
Thayers  Beethoven  einfach  totschweigt,  ist  bedauerlich.  Zur  Musik  nach  Bruckner  kann 
Verf,  keine  Stellung  gewinnen.  Warutn  dann  aber  das  Urteil?  Mu6  es  da  nicht  schief 
werden?  J.  W. 

VeVlag  Velhagen  &  Klasing,  Bielefeld 
Dr.  Hermann  Unger:    Max  Reger.     Mit  56  Abbildungen  und  eincEn  Umschlag- 
bild.  1924.  104  S.  8« 

Eine  mit  Liebe  geschriebene  Lebensbeschreibung  Regers,  die  sich  an  die  groQe  Ue- 
meinde  der  Regerfrcunde  wendet.  Gut  gewahlte  Notenbeispiele  und  ein  reiches 
Bildmaterial  veranschaulichcn  iebendig  das  Werden  und  Wirken  dieses  tief  in  bachischer 
Kunst  wurzeinden  Meisters.  J.  W. 

Prof.  Ferdinand  Pfolii:  Richard  Wagner.  Mit  58  Abbildungen,  eineni  farbi- 
gcn  Umschlagbild,  sowie  Leitinotiven  und  Notenbeispielen  aus  R.  Wagners  Ton- 
dramen.    80  S.  8" 

Eine  geschickte,  durch  Bildmaterial  unterstiitzte  anschauliche  Darstellung  des 
Sulieren  Lebensganges,  die  ihren  Zweck  der  Wirkung  auf  weite  Kreise  nicht  verfehien 
wird.  J.  W. 


Mitteilungen 


Die  55.  Versammlung  deutscher  Philologen  und  Schulmjlnner  findet  vom  29.  Sept. 
bis  2.  Okt.  1925  in  Eriangen  statt.  Anmeldungen  von  Vortragen  sind  bis  spatestenslO.  Juni 
an  den  1.  Vorsitzenden  Prof.  Dr.  Otto  Stahlin,  Eriangen,  Rathsbergerstr.  9  zu  senden. 

Zum  ersten  Male  ist  dieser Versammlung  eine  Abteilung  fiirMusikwissenschaft 
angcgliedert,  deren  Vorbereitung  die  Herren  Privatdozent  Dr.  Becking  und  Studienrat 
Dischner  in  Eriangen  iibernommen  haben. 


Ausgegeben  im  JunI  1925. 

Fiir  die  Schriftleitung  verantwortlich:  Professor  Dr.  Max  Schneider,  Breslau  18, 
Wdlflstr.  2,  an  den  alle  Sendungen  zu  richten  sind. 


Ober  Form  und  Rhythmus  des  alteren  deutschen 
Volksgesanges')  , 

Von  -' 

Robert  Geutebrtick,  Wien 
I 

Vorliegende  Untersuchung  will  Licht  in  die  Frage  nach  dem  formal-rhyth- 
mischen  Wesen  des  alteren  deutschen  Volksgesanges  bringen.  Was  ver- 
stehen  wir  zunSchst  unter  „Volk"  und  „Volksgesang"  ?  Wenn  wir  vom  jungeren 
Volksliede  sprechen,  dann  meinen  wir  darunter  die  Gesangspflege  des  musi- 
kalisch  „nicht  gebildeten"  und  noch  unbewuBt  singenden  niederen  Volkes, 
vor  allem  der  Landleute;  dieses  ,,Volkslied"  stellen  wir  in  Gegensatz  zum 
„Kunstliede"  der  Gebildeten.  Wir  meinen  also  unter  „Volk"  den  Kreis,  aus 
dem  die  Brtider  Grimm  ihre  VolksmSrchen  schopften  und  Erk  seine 
Volkslieder  aufzeichnete.  Wir  haben  auch  die  Merkmale  festgelegt,  nach 
denen  wir  das  VolksUed^)  vom  Kunstliede  und  ,,voIkstQmlichen"  Uede 
trennen,  haben  also  fiir  die  Unterscheidung  einen  festen  MaBstab. 

Auf  das  Sltere  Volkslied  wendet  aber  die  blsherige  Forschung  diesen  MaB- 
stab nicht  an;  vielmehr  sei  die  Pflege  des  Volksliedes  damals  noch  der  ganzen 
Nation  gemeinsam  gewesen^)  und  ein  jeder,  der  vornehme  wie  der  gemeine 
Mann,  habe  in  gleicher  Weise  daran  teilgehabt.  Das  Entscheidende  bei  dieser 
Steilungnahme  ist  die  Leugnung  eines  prinzipiellen  Unterschiedes  zwischen 
der  Volksliedpflege  der  Gebildeten  und  der  Nichtgebildeten,  des  ,, Volkes" 
im  jiingeren  Sinne;  der  Unterschied  sei  bloB  ein  „potentieller".  „Volk"  ist 
hier  also  nicht  im  heutigen  Sinne  gebraucht,  sondern  in  einem  die  ganze  Nation 
umfassenden. 

Unsere  Untersuchung  wird  festzustellen  haben,  ob  wir  zu  einer  solchen  prin- 
zipiellen Gleichsteliung  ein  Recht  haben.  Sie  geht  darauf  aus,  zu  ermitteln, 
wie  denn  das  „Volk"  (im  heutigen  Sinne)  damals  gesungen  hat.  Die  Schwierig- 


')  Dieser  Arbeit  zu  Orunde  liegt  meine  gieichbenannfe  Dissertation,  Wien  1925.  In 
gedrangter  Form  habe  ich  diese  Gedanken  zum  ersten  Male  im  Jahrgange  1924  des  „Deut- 
schen    Volksliedes"  verMfentlicht. 

*)  Unter  „Lied"  ist  das  Ganze  gemeint,  Dichtung  und  Singweise. 

')  Liliencron,  „Deutsches  Leben  im  Volkslied  um  1530"  (abgekurzt  D.  L.).    S.  X. 
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keit  der  Ermittlung  liegt  aber  darin,  daB  wir  keinerlei  wissenschaftliche  Auf- 
zeichnungen  dieses  Volksgesanges  oder  theoretische  Angaben  uber  ihn  besitzen ; 
wir  haben  bloB  die  Gesangspflege  der  Gebildeten  (Gesellschaftslied)  oder  doch 
von  solchen  iiberwachte  und  geleitete  (Kirchenlied)  vor  uns.  Haben  diese 
Gebildeten  nun  den  naiven  Volksgesang  echt  iiberliefert  oder  haben  sie  nicht 
vielmehr  unbewuBt  ihre  „Kunst"  hineingemengt?  Tatsache  ist  freilich,  daB 
das  Volkslied  auch  in  den  Kreisen  der  Gebildeten  gepflegt  wurde,  ja  geradezu 
die  Grundlage  ihres  deutschen  Gesanges  bildete;  hatten  sie  aber  wirklich  In 
derselben  Weise  teil  an  ihm,  wie  der  nichtgebildete  Teil  der  Nation?  War 
der  Unterschied  wirklich  nur  ein  ,,potentieller",  einer  des  Grades,  oder  war 
er  nicht  vielmehr  auch  einer  des  Wesens,  indem  die  Volksliedweisen  be!  der  Ver- 
wendung  kunstmSBig  und  nicht  bloB  volksmSBig  variiert  wurden?  Der 
feste  MaBstab  wSre  dann  auch  fur  das  altere  Volkslied  vorhanden!  Mangels 
jeglicher  direkter  Uberlieferung  oder  gar  einer  zeitgendssischen  Theone  des 
Volksgesanges  —  man  theoretisierte  nur  uber  „Kunst"  —  sind  wir  darauf 
angewiesen,  gleichsam  zwischen  den  Zeilen  der  Uberlieferung  zu  lesen  und 
auf  Umwegen  zur  KlSrung  der  auf  geradem  Wege  nicht  zu  losenden  Frage  zu 
gelangen. 

Unsere  volksliedhaltige  Oberlieferung  beginnt  rund  mit  dem  Jahre  1450 
(Locham);  die  Mensur  ist  da  schon  soweit  verlaBMch,  daB  die  rhythmische 
Untersuchung  festen  Boden  hat.  Das  Ende  ist  nicht  leicht  abzugrenzen;  wir 
stehen  im  16.  Jahrhundert  in  einer  Zeit  allm3hlichen  Wandels  des  gesamten 
(kunst-)  musikalischen  Empfindens,  indem  sich  da  der  Umschwung  von  der 
linearen  (freirhythmischen,  ataktischen)  zur  harmonischen  (taktischen)Mehr- 
stimmigkeit  ernstlich  zu  vollziehen  beginnt.  Taktische  Musik  hat  es  zwar 
auch  in  der  alteren  Zeit  gegeben,  aber  nur  gleichsam  geduldet  neben  der 
ataktischen.  Im  17.  Jahrhundert  endigt  dieser  ProzeB  mit  dem  Siege  des 
taktischen  Empfindens.  Wir  miissen  also  eine  Grenze  nach  oben  finden,  die 
uns  noch  die  Herrschaft  des  alteren  Stilempfindens  verbiirgt;  sie  darf  daher 
auf  keinen  Fall  so  weit  vorgeschoben  werden,  daB  wir  in  die  Zeit  des  erfolg- 
reichen  Eindringens  des  itahenischen  Stiles  kommen,  das  ist  etwa  in  die  60er 
Jahre  des  16.  Jahrhunderts.  Die  deutschen  Lieder  eines  Scandelli  (ab  1565) 
Oder  eines  Le  Maistre  (ab  1566)  u.  a.  gehijren  nicht  mehr  herein.  Um  1550 
ist  aber  von  diesem  Einflusse  in  unserer  Oberlieferung  noch  nichts  zu  merken 
und  wir  kdnnen  daher  dieses  Jahr  als  ungefShre  Grenze  angeben,  wobei  ein 
kleiner  Spielraum  nach  oben  zugestanden  werden  muB,  wenn  es  sich  namlich 
um  traditionalistische  Oberlieferung  handelt.  Die  Hauptmasse  der  Ober- 
lieferung liegt  etwa  zwischen  1535  und  1555,  aus  welcher  Zeit  nicht  nur  die 
meisten  und  wichtigsten  gedruckten  mehrstimmigen  Gesellschaftslieder- 
sammlungen,  sondern  auch  die  maBgebenden  KirchenliederbUcher  stammen. 

Nun  noch  ein  paar  Worte  uber  den  Gang  der  Untersuchung.  Der  I.  (ana- 
lytische)  Teil  wird  eine  zweckmafiige  Einteilung  der  Oberlieferung  bringen, 
sodann  eine  Beschreibung  und  Ordnung  derselben  vornehmen,  wobei  sich 
verschiedene  Stilgruppen  herausstellen  werden.  Aufgabe  des  II.  (syntheti- 
schen)  Teiles  wird  es  dann  sein,  die  aus  der  Analyse  gewonnenen  Bausteine 
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zum  richtigen  Bilde  zusammenzusetzen,  das  uns  die  wahre  Gestalt  der  aiteren 
deutschen  Volksliedweise  erkenrten  laBt. 

Die  Einteilung  der  Oberlieferung  kann  nach  verschiedenen  Gesichts- 
punkten  vorgenommen  werden.  Folgen  wir  zunachst  der  Einteilung,  wie  sie 
F.  M.  Bohme  in  seinem  ,,Altdeutschen  Liederbuche"^)  (Quellenverzeichnis) 
gibt.  Da  ist  zunachst  die  auBerliche  Scheidung  in  ([.)  handschriftliche  und 
([I.,  III.,  IV.)  gedruckte  Quellen  vorgenommen.  Die  gedruckten  Quellen  (mit 
Musiknoten)  sind  wiederum  geschieden  in  (II.)  fliegende  Blatter  und  (III.,  IV.) 
Liedersammlungen.  Die  Sammlungen  wieder  sindeingeteiltin(lll.)geistliche 
(A  evangelisch-Iutherische,  B  katholische)  und  (IV.)weltliche(amehrstimmig 
vokale,  b  Lauten-  und  Orgeltabulaturen). 

Die  Bezeichnung  „weltlich"  fiir  die  Gruppe  IVa  deckt  sich  nun  nicht  vollig 
mit  dem  Inhalte  dieser  Oberlieferungsgruppe;  diese  mehrstimmig  vokalen 
Sammlungen  enthalten  namlich  auch  Lieder  mit  geistlichem  Texte.  Es 
geht  also  mit  der  Oegenuberstellung  von  ,,geistlich"  und  ,,weltlich"  nicht. 
Wir  finden  das  Richtige,  wenn  wir  an  die  Bestimmung  denken:  die  einen 
waren  fiir  die  Kirche  bestimmt,  die  anderen  fiir  die  Gesellschaf  t  der  gebil- 
deten  StSdter;  da  sich  uberdies  die  Bezeichnung  „GeselIschaftsiied"  bereits 
eingeburgert  hat,  kSnnen  wir  ,,kirchlich"  und  „gesellschaftlich"  einander 
gegeniiberstellen. 

Die  Bezeichnung  „GeseIIschaftslied"  hat  einen  Wandel  der  Bedeutung 
durchzumachen  gehabt;  der  Schopfer  dieses  Namens,  Hoffmann  von  Fallers- 
leben^),  hatte  nur  die  Liedtexte^)im  Auge  —  wie  diealtere  Volksliedforschung 
iiberhaupt  —  und  meint  darunter  jene  Dichtungen,  die  zwar  von  voIksma6igen 
Formen  ausgehen,  diese  jedoch  vielfach  kiinstlich  ausgestalten  und  vor  allem 
inhaltlich  dem  Kulturkreise  der  Adels-  Oder  Burgergesellschaft  entstammen. 
Man  nannte  sie  auch  „HofeIieder"  (Liliencron,  D.  L.,  S.  XXIV  u.  XXV). 
Eine  Sammlung  solcher  Lieder  (=  Liedtexte)  stellt  das  Lochamer  Liederbuch 
dar;  sie  werden  den  eigentlichen  Volksliedern  als  kunstmaBige  Erzeugnisse 
gegeniibergestellt;  so  spricht  auch  Bdhme  von  „Volks"-  und  ,,GeseIIschafts- 
liedern"  (S.  XXV),  wobei  die  Bezeichnung  noch  urspriinglichen  (textlichen) 
Sinn  tragt. 

Wir  hatten  nun  dem  neuen  Sinne  gemSB  ftir  die  Gruppe  IVa  die  Bezeich- 
nung ,,GeselIschaftslieder"  einzusetzen.  Ich  mochte  aber  doch  das  erlauternde 
Beiwort  ,, mehrstimmig"  beifiigen,  weil  wir  dem  mehrstimmigen  doch  ein 
einstimmiges  GesellschaftsUed  voraussetzen  miissen;  die  Lieder  miissen 
doch  in  den  Kreisen  bekannt  gewesen  sein,  fur  die  sie  gesetzt  wurden,  sonst 
ware  auch  das  Quodlibet  unmoglich,  das  doch  Zitate  aus  bekannten  Liedern 
bringt.  Auch  der  Umstand,  da6  die  fliegenden  Blatter  seiten  Noten,  sondern 
zumeist  nur  Tonangaben  zu  ihren  Gedichten  bringen,  laBt  auf  einstimmige 
Gesangspflege  schlieBen,  wiewohl  hierbei  auch  die  Druckkosten  eine  RoIIe 


^)  Wo  bei  Angaben  keine  nahere  Bezeichnung  steht,  ist  immer  dieses  Werk  des  For- 
schers  gemeint. 

^)  Die  deutschen  Gesellschaftslieder  des  16.  und  17.  Jahrhunderts. 
^)  ..Lied"  bezeichnet  da  schon  den  bloBen  Text! 
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gespielt  haben  mbgen.  Da6  wir  keine  gesammelte  DruckiJberlteferung  ejn- 
stimmiger  gesellschaftlicher  Lieder  haben,  ist  einfach  darauf  zuriickzufUhren 
daB  eben  einstimmiger  Gesang  nicht  als  „Kunst"  gait,  fiir  weiche  allein  sich 
die  Mlihe  einer  gedruckten  Sammlung  lohnte  (nur  die  Kirche  gab  Samm- 
lungen  mit  einstimmigen  Singwelsen  heraus).  Wir  haben  keine  geordnete 
einstimmige  gesellschaftliche  Uberlieferung  —  die  vorwiegend  weltlich  sein 
miifite  —  und  sind  auf  verstreute  Aufzeichnungen  (in  Handschriften  und 
fliegenden  Blattern)  und  ansonsten  auf  mittelbares  Bestimmen  angewiesen. 

Wo  haben  wir  nun  die  Quellen  dieses  einstimmigen  Gesellschaftsgesanges 
zu  suchen?  ZunSchst  sicher  auch  im  Volksgesange,  weiter  aber  auch  im  ein- 
stimmigen Kunst-  Oder  volkstiimllchen  Gesange  vergangener  Zeiten  (Hofe- 
lied).  Wer  pflegte  nun  diesen,  als  der  Minnesang  schon  erloschen  war  und  es 
noch  keinen  burgerlichen  Kunstgesang  gab?  Es  sind  die  Spielleute  gewesen. 
Sie  trugen  aber  nicht  nur  die  Oberlieferung  des  Minnesanges  als  „Hofelied" 
weiter  —  was  die  Meistersinger  verschmahten,  sich  an  den  Sprechgesang 
haltend  — ,  sondern  pflegten  auch  das  eigentliche  Volkslied  und  gar  das 
Meisterlied,  kurz,  sie  waren  Trager  der  gesamten  einstimmigen  Liedtiberliefe- 
rung,  wobei  sie  sich  naturgemSB  in  „Stande"  teilten,  ahnlich  den  gesellschaft- 
lichen.  Ich  verweise  hier  auf  Liliencrons  Ausfiihrungen  im  D.  L.,  S.  XXI  ff., 
weiche  zwar  nur  auf  das  Textliche  gerichtet  sind,  aber  doch  ein  hinreichendes 
Bild  geben;  mit  der  Form  des  Textes  hangt  ja  auch  die  musikalische  zu- 
sammen  (ein  kunstmSBig  gestaltetes  Hofelied  kann  unmbglich  eine  volks- 
liedmaCig  gestaltete  Singweise  haben). 

Die  Fahrenden  nun,  die  Liliencron  als  Pfleger  des  Hofeliedes  bezeichnet, 
gehbren  natiirlich  der  „Oberschicht"  an,  deren  Liedpflege  auch  im  Gesell- 
schaftsgesange  ~  naturgemSB  —  einen  breiteren  Raum  einnimmt,  als  das 
eigentliche  Volkslied.  Den  Zwiespalt  zwischen  Volks-  und  Hofelied  beruhrt 
Liliencron,  wenn  er  auf  S.  XXIV  uber  die  Hofelieder  der  drei  Liederhand- 
schriften  des  15.  Jahrhunderts^)  sagt,  ,,daB  man  zwar  nicht  in  allem  Volk  — 
das  ware  offenbar  ein  Irrtum  —  aber  in  denjenigen  Kreisen,  denen  die  Samm- 
ler  dieser  Handschriften  angehbrten,  mit  Vorliebe  diese  bald  empfindsamen, 
bald  tSndelnden,  in  der  Form  vielfach  verkunstelten  Liedchen  sang".  Leider 
hat  Liliencron  nicht  die  praktische  Folgerung  aus  der  Erkenntnis  jener  stilisti- 
schen  Scheidung  gezogen;  vielmehr  setzt  er  als  Oberschrift  seiner  Beispieie- 
sammlung  den  Titel  ,,Volkslieder",  wiewohl  er  unter  diesen  viele  ,, Hofelieder" 
und  sogar  Lieder  mit  ausgesprochen  meistersingerlicher  Form  (Nr.  8,  51)  hat. 
Er  verwischt  so  die  Kluft  zwischen  Hoch  und  Nieder,  die  er  stilistisch  selbst 
hergestellt  hat,  und  baut  iiber  ihr  die  zwar  sehr  anheimelnde,  aber  eben  irrige 
Anschauung  von  der  Kulturgemeinschaft  auf,  weiche  im  deutschen  Lied- 
gesange  die  ganze  Nation  umspannt  habe.  Dieser  Hinweis  auf  den  Wider- 
spruch  in  Liliencrons  Forschung,  der  im  II.  Telle  zu  einer  Kritik  der  bisherigen 
Forschung  Oberhaupt  erweitert  werden  soil,  diene  zum  Verstandnis  der  hier 
vorzunehmenden  Einteilung  und  Analyse  des  Stoffes,  die  von  den  bisherigen 
verschiedene  Wege  einschlagt. 

1)  Locham,  Miinchen,   Berlin. 
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W'ir  haben  oben  von  einstimmiger  Oberlieferung  gesprochen;  ist  denn  aber 
alle  einstimmige  Aufzeichnung  auch  wahrhaft  einstimmlg?  Sehen  wir  uns 
blo8  die  Lochamer  Liederhandschrift^)  daraufhin  an!  Dort  sind  von  45  Lie- 
dern  32  einstimmig  (darunter  eine,  die  nochnials  als  Tenor  eines  Satzes  drinnen 
steht)  und  nur  13  mehrstimmig  (2  zwei-,  6  dreistinimig  und  5  mtt  Stimmen- 
bezeichnung*)  aufgezeichnet;  und  doch  sind  die  einstimmigen  fast  sSmtlich 
Satzmelodien,  denn  sie  tragen  unverkennbar  den  Stempel  der  Mehrstimmig- 
keit,  es  sind  Tenore,  aus  dem  Zusammenhange  des  Satzes  gerissen.  Wir 
mOssen  daher  zwischen  Notierungsweise  und  eigentlichem  Wesen  sehr 
wohl  unterscheiden  und  hier  stoBen  wir  auf  einen  uberaus  wichtigen  Leit- 
satz  der  Forschung.  Welches  nun  die  Erkennungsmerkmale  fur  die  Unter- 
scheidung  sind,  werden  wir  durch  die  Analyse  des  Stoffes  erfahren;  solche 
zu  gewinnen,  ist  ftir  uns  aber  deshalb  wichtig,  weil  wir,  die  wir  die  formalen 
und  rhythmischen  Oesetze  des  einstimmigen  Volksliedes  erkunden  wollen, 
dies  nicht  an  von  der  Mehrstimmigkeit  veranderten  Singweisen  tun  dtirfen, 
da  hier  ein  ganz  anderes  Prinzip  waltet,  das,  wie  wir  sehen  werden,  dem  des 
wahrhaft  einstimmigen  oder  doch  nicht  ,,kunstma6ig  gesetzten"  Gesanges 
vieifach  widerspricht. 

Das  Gesellschaftslied  schopft  also  zunSchst  ausdem  Gesange  der  Fahren- 
den  —  neben  anderen  geringfUgigeren  Quellen  — ,  in  seiner  weiteren  Entwick- 
lung  auch  aus  sich  selber,  indem  eingebtirgerte  Melodien  —  sei  es  als  „Tdne" 
zu  neuen  Texten,  sei  es  als  cantus  firmi  zu  Kunstsatzen  —  wiederverwendet 
wurden.  DerMeistergesang  — hier  ist  bloBdiestrengeObungderSingschule 
gemeint,  wie  sie  uns  in  den  Meisterhandschriften  entgegentritt  —  hat  nur 
einen  seiner  GesSnge  in  der  Oberlieferung  eingebUrgert  (andere  bertihren 
bloB  deren  Rand)  und  dieser,  es  ist  der  Herzog  Ernst'),  ist  auch  kein  typi- 
scher  Meistergesang;vielmehr  scheint  er  von  einem  „gebildeten  Fahrenden", 
d.  h.  in  einer  Meister-Singschule  erzogenen  Spielmanne  zu  stammen.  Hat  so- 
mit  der  strenge  Meistergesang  keinen  Eingang  in  unsere  Oberlieferung  gefun- 
den,  so  werden  wir  seinen  Spuren  doch  da  und  dort  begegnen.  So  auch  bei 
einer  Gruppe  von  Gesangen,  der  wir  jetzt  nahere  Betrachtung  schenken  wollen; 
es  sind  dies  Gesange,  die  nicht  MeistergesSnge  und  auch  nicht  Tenbre  sind, 
aber  doch  in  der  Regel  eine  von  der  einfachen  abweichende  Gestaltung  auf- 
weisen.  Die  Form  dieser  GesSnge  ist  vieifach  volksmaBig  und  der  Melodie- 
stoff  volkstumlich,  jedoch  eigenartig  gestaltet:  Es  ist  die  Wechsel- 
rhythmik,  welche  dieser  Gruppe  ihr  eigenartiges  Geprage  verleiht. 

Die  meisterlichen  Merkmale  an  diesen  Gesangen  fijhren  uns  auf  die  Spur: 
Wir  haben  da  offenbar  dem  Ursprunge  nach  einen  wichtigen  Teil  der  Ober- 
lieferung jener  hoheren  Fahrenden  in  HSnden,  die  mit  der  Singschule  in 
Verbindung  standen  und  daher  auch  in  ihrem  volkstiimlichen  Liedgesange 
von  dort  her  beeinfluBt  waren.  Wir  wollen  diese  Gruppe  daher  ,,SpieImanns- 
gesange"  nennen,  in  dem  oben  angedeuteten  abgegrenzten  Sinne  (die  ,,gebil- 

*)  Herausgegeben  von  Fr.  W.  Arnold  in  Chrysanders  Jahrbiichern,  Jahrg.  II.    Fac- 
simiie-Ausgabe  (von  K- Ameln)  Berlin:  Wdlbing-Verlag  1925. 
»)  Vgi.  auf  S.  343. 
*)  B0hme,Nr.4. 
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deten"  Fahrenden).  Diese  Gruppe  ist  einstimmig  notiert  in  Handschriften, 
fliegenden  Biattern  und  Kirchengesangbuchern  (parodiert),  sowie  schHeBlich 
im  mehrstimmigen  Kunstgesange  als  c.  f.  erhalten;  es  ist  hier  aber  wieder, 
auch  bei  einstimmiger  Aufzeichnung,  die  Moglichkeit  tenoraler  Oberarbeitung 
ins  Au^e  zu  fassen. 

Die  historischen  Lieder,  welche  Liiiencron  gesammelt  hat,  gehoren  vor- 
wiegend  dieser  Gruppe  an;  die  Wechselrhythmik  spielt  eine  Hauptrolle.  Wir 
erfahren  demnacii  auch  von  dieser  Seite  eine  Bestatigung  unserer  Ansicht, 
die  Wechselrhythmik  sei  fiir  den  Spielmannsgesang  kennzeichnend,  denn  die 
TrSger  der  historischen  Dichtung  waren  ja  gerade  die  Spielleute. 

Das  Kirchenlied  erscheint  In  der  Oberlieferung  mit  dem  Jahre  1524  auf 
dem  Boden  der  lutherischen  Kirche,  die  ja  damit  den  Anfang  niachte,  den 
deutschen  Gesang  auch  in  der  Kirche  ertbnen  zu  lassen.  Deutsche  geistliche 
Lieder  hatte  es  allerdings  schon  frtiher  gegeben,  doch  nur  auBerhalb  des 
Gottesdienstes,  etwa  bei  Kirchenfesten,  Umzugen  und  in  kirchlichen  Spielen 
(Passionsspiel:  ,, Christ  ist  erstanden").  Eine  Anzahl  dieser  geistUchen,  „halb- 
kirchlichen"  Gesange  erscheinen  nun,  erhoben  zum  wahrhaften  Kirchenliede, 
in  den  fiir  den  Gottesdienst  bestinimten  Gesangbuchern.  Die  kirchlichen 
Gesangbiicher  waren  ebenso  fUr  den  Schulgebrauch  bestimmt,  denn  Schule 
und  Kirche  standen  ja  in  engsterVerbindung.  (Die  katholisch-deutschen  Gesang- 
biicher, die  mil  dem  Jahre  1537  anheben,  haben  musikalisch  ahnlichen  Inhalt.) 

Welche  sind  nun  die  Quellen  des  Kirchenliedes,  auBer  dem  alten  halbkirch- 
lichen  Liedgesange?  Der  Meistergesang  als  Quelle  ist  meines  Wissens  nur 
in  zwei  Fallen  eigens  angefUhrt  (Herzog  Ernst-Ton  und  die  Weise  „wer  Pfen- 
nige  hat..."  bei  Triller  1555).  Der  zweite  Ton  —  choraliter  notiert  —  ist 
ein  richtiger  Meisterton,  wenngleich  syllabisch  ohne  alle  „BIunien".  Der 
erste  —  ,,scheinbar"  mensural  notiert  —  steht,  wie  schon  beim  Gesellschafts- 
liede  betont  wurde,  wo  er  zwar  nur  fragmentarisch,  aber  dafttr  als  ,,bekannt" 
in  einem  Quodlibet^)  erhalten  ist,  noch  auf  dem  Boden  des  Spielmannsgesanges ; 
die  andere  ~  gekurzte  —  Fassung  bei  Babst*)  hat  allerdings  schon  recht 
typisches  Singschulgeprage  (Ligaturen).  Das  Forstersche  Fragment  ist 
streng  wechselrhythmisch  mensurJert,  im  Dbrigen  mit  Triller  iibereinstimmend. 

Die  Spurender  Meisterdichtung  und  des  Meistergesanges  werden  wir  auch  im 
Kirchenliede  feststeilen,  schon  deshalb,  weil  der  Kirchengesang  reichlich  aus  dem 
gesellschaftlichen  schbpfte,  indem  er  dort  bekannte  Tone  mit  geistlichem 
Texte  versah  (parodierte).  So  finden  wir  auch  eine  groBe  Anzahl  von  Kunst- 
iiedweisen  (Tenore,  wechselrhythmische  Spielmannsweisen)  in  den  Kirchen- 
liederbiichern.  Dort  sollte  eben  ein  jeder  seine  Art  des  Gesanges  wiederfinden, 
damit  der  geistliche  Text  eine  Brlicke  in  die  Herzen  finde;  um  alle  schlang 
wieder  die  hymnische  (evangelische  Choral-)Melodie  ihr  einigendes  Band. 

Vom  Volksgesange  (Volk  im  modernen  Sinne)  haben  wir,  wie  schon  er- 
wahnt,keinen  einzigen  Ton  authentisch  Uberliefert;  wir  mtissen  uns 


^)  Forster   II,    1540  (vollstandig   herausgegeben   durch    R.   Eitner,    Publikationeo 
Bd.  XXIX). 

»)  BOhme,  Nr.  4. 
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daher  in  erster  Linie  an  das  stilistische  Antlitz  halten.  Dieses  aber  richtig  zu 
deiiten,  dazu  ist  wieder  ein  Wissen  um  die  allgemeinenZusammenhange  nbtig. 
Haben  wir  z.  B.  in  elnem  Liede  einen  volksmaBigen  Text  zu  einer  kolorierten 
und  zerdehnten  Singweise  gestellt,  so  werden  wir,  wenn  wir  um  den  Zusammen- 
hang  des  Gesellschafts-  Oder  von  diesem  abhSngigen  Kirchenliedes  niit  der 
Kunstmusik  wissen  und  uns  vor  Augen  halten,  daB  nicht  jede  Melodie  mit 
deutschem  Texte  aus  dem  Volksmunde  stammen  mu6,  sondern  das  Gegenteil  viel 
haufiger  die  Wahrscheinlichkeit  fiir  sich  hat  —  so  werden  wir  nicht  gleich  un- 
bedenklich  auch  die  Melodie  ftir  volksmSBig  erklaren,  sondern  eher  an  Ein- 
fluB  von  seiten  des  Kunstgesanges  denken,  wodurch  unsere  Forschung  gleich 
die  Richtung  erhalt,  die  allein  zum  Ziele  fuhrt. 

Stellen  wir  nun  die  Oberlieferung  geordnet  zusammen  und  erganzen  wir 
das  im  Vorhergehenden  etwa  Vergessene.  (Die  instrumentalen  Tabulaturen 
beriicksichtigen  wir  nicht;  sie  sind,  soweit  sie  iiberhaupt  volksliedhaltig  sind, 
bloBe  Obertragungen  von  Vokalsatzen,  die  auf  das  Instrument  zugeschnitten, 
im  wesentlichen  aber  getreu  sind.) 

Wir  haben  also  zunSchst  zwei  groBe  Bestimmungsgruppen,  das  Gesellschafts- 
und  das  Kirchenlied,  die  stilistisch  viel  Gemeinsames  haben  (durch  Parodie- 
rung  weltlicher  oder  Verwendung  von  autochthonen  Kirchenliedern  im  Satze). 
Die  gesellschaftliche  Oberlieferung  ist  der  Hauptsache  nach  mehrstimmig, 
die  kirchliche  dagegen  vorwiegend  einstimmig  notiert.  Es  gilt  aber  hier  dreierlei 
zu  unterscheiden,  erstens  die  Notierungsweise,  zweitens  das  stilistische 
Antlitz  und  drittens  die  Bestimmung.  Eine  einstimmig  iiberlieferte  Me- 
lodie kann  stilistisch  mehrstimmig  (Tenor),  aber  doch  zu  einstimmigem  Vor- 
trage  bestimmt  sein  (Kirchenlied);  es  kann  ferner  eine  mehrstimmig  gesetzte 
also  auch  zu  mehrstimmigem  Vortrage  bestinimte  Singweise  stilistisch  ein- 
stimmig, d.  h.  ohne  Satzmerkmale  (unverSndert)  sein.  Auch  kann  eine  ein- 
stimmige  Aufzeichnung  stilistisch  einstimmig,  aber  doch  zum  mehrstimmigen 
Vortrage  bestimmt  sein  usw.  Die  Bestimmung  kann  gewechselt  haben,  ohne 
daB  das  stilistische  Antlitz  dadurch  verandert  worden  ist. 

Wir  unterscheiden  also  bei  mehrstimmig  „notierter"  und  ,,bestimmter" 
Oberlieferung  (zu  d er  wir  auch  einstimmige,  aber  mit  Bezeichnungals,,Stimme'' 
zahlen)  eine  stilistisch  mehrstimmige  und  eine  stilistisch  einstimmige  (bei 
dieser  wieder  einfache  und  wechselrhythmische).  Die  einstimmig  notierte 
(mit  Ausnahme  der  oben  zugeteilten  ,,bestimmten")  teilen  wir  in  stilistisch 
mehrstimmige  und  stilistisch  einstimmige  einerseits  und  in  fiir  mehrstimmigen 
Gesang  bestimmte  und  fur  einstimmigen  Gesang  bestimmte  andererseits.  Fur 
die  Bestimmung  kann  wohl  auch  noch  die  Umgebung  sprechen  (Nachbar- 
schaft  von  Satzen  oder  als  „Stimmen"  bezeichneten  Melodien).  Die  mehr- 
stimmig notierte  gesellschaftliche  Oberlieferung  (1.  Hauptquelle)  kommt  in 
handschriftlichen  und  gedruckten  Sammlungen  vor,  die  kirchliche  (2.  Haupt- 
quelle) in  gedruckten  Sammlungen  (Ableger  in  Handschriften);  die  Ableger 
der  mehrstimmigen  Oberlieferung  (Tenore  mit  mehrstimmiger  oder  einstim- 
miger  Bestimmung)  stehen  in  Handschriften,  sowie  in  den  kirchlichen  Samm- 
lungen.   Die  einstimmig  notierte  Oberlieferung  finden  wir  in  Handschriften 
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und  kirchlichen  Sammlungen,  sowie  verstreut  auf  fliegenden  Blattern,  seiten 
auch  handschriftlich  eingetragen  in  Erganzung  der  Tonangabe. 

MerkwUrdig  ist,  daB  auch  ausgesprochene  Tenore  mit  typischen  Setzer- 
zutaten  mit  zweifellos  einstimmiger  Bestimmung  erscheinen  (kirchlich);  sie 
wurden  also  auch  als  an  und  fQr  sich  sinnvoll  und  selbstandig  empfunden. 
Dies  ein  Beweis  fur  das  freirhythmische  Musikempfinden  des  Kreises,  der  diese 
Oberlieferung  pflegte,  und  das  auch  den  einstimmigen  (Kunst-)  Gesangum- 
spannte  —  und  ebenso  ftir  das  vorwiegend  lineare  Denken  in  der  alten  Mehr- 
stimmigkeit,  auf  das  wir  noch  zu  sprechen  kommen. 

Wieviel  nun  in  diesem  ganzen  „voIksHedhaltigen"  Oberlieferungsumkreise 
vom  echten,  unverfalschten  Volksgesange  enthalten  Ist,  wird  die  folgende 
Untersuchung  aufzuklaren  trachten,  welche  Gesetze  Oder  Regeln  fur  ihn 
finden  soil.  Die  den  Gesetzen  des  jiingeren  Volksgesanges  entsprechende  Ober- 
lieferung ist  ]a  sicherlich  volksmaBig  auch  ini  alteren  Sinne;  wie  aber  steht  es 
um  die  andere?  FQr  die  textliche  Seite  haben  wir  ja  bereits  dutch  die  bisherige 
Forschung  Klarheit  gewonnen,  wiewohl  diese  Forschung  selbst  nicht  die  Fol- 
gerung  ihrer  Erkenntnis  gezogen  hat.  Wir  unterscheiden  der  Form  und  dem 
Inhalte  nach  „volksma6ig"  von  ,,kunstniaBig"  und  ,,volkstum!lch".  Form 
und  Inhalt  weisen  verschiedene  Bindungen  auf;  so  gibt  es  ,,Hofelieder"  mit 
Volksliedform,  aber  eben  hbfischem  (gesellschaftHchem)  Inhalte  (volkstiim- 
liches  Lied);  andererseits  hat  ein  Meisterlied,  das  einen  Volkssagenstoff  be- 
handelt,  Volksliedinhalt,  nicht  aber  Volksliedform.  Bei  all  dem  bedeutet 
„Volk"  dasselbe  wie  beim  jiingeren  Volksliede;  es  ist  also  ein  fester  MaBstab 
vorhanden. 

Nicht  so  fUr  die  melodische  Seite:  dort  widersetzt  sich  die  bisherige  For- 
schung entschieden  einer  Anwendung  „moderner"  Unterscheidung  und 
warum?  Weil  das  vornehmste  Merkmal  des  jungeren  Volksliedes.  die  formal- 
rhythmische  Obereinstimmung  zwischen  Dichtung  und  Singweise,  bei  der 
Mehrzahi  der  uberUeferten  Singweisen  fehlt  (auch  derer,  die  volksmaBigen 
Text  haben!);  wShrend  die  jungere  Volksliedweise  in  der  Regel  taktisch- 
metrisch  angelegt  ist  (nicht  „Anlage"  mit  „Vortrag"  verwechseln !),  erscheint 
die  altere  in  der  Gberiieferung  vorwiegend  alseine  ataktisch-ametrische. 
Die  Forschung  lehnt  bloB  das  ObermaB  an  Kolorierung  fur  den  alteren  Volks- 
gesang  ab,  gesteht  sie  ihm  aber  im  Prinzipe  zu  (so  die  Wechselrhythmik). 

Ich  habe  mit  Absicht  betont,  daB  die  altere  Volksliedweise  „in  der  Ober- 
lieferung" so  erscheint.  Wir  werden  zu  untersuchen  haben,  wie  weit  und  ob 
uberhaupt  die  ametrische  Gestaltung  der  damahgen,  nicht  vergesellschafteten 
Volksliedweise  eigen  gewesen  ist.  Da  wir  vor  Augen  haben,  daB  wir  das  altere 
Volkslied  ja  nicht  „aus  Volksmunde",  sondern  fdrmlich  ,,eingebacken"  in  die 
Liedpflege  der  Gebildeten  (Jberiiefert  haben,  also  in  einen  Zweig  der  Kunst- 
musik,  mussen  wir  allem,  was  aus  diesem  Oberlieferungskreise  stammt,  das 
scharfste  MiBtrauen  in  bezug  auf  seine  Echtheit  im  volksmaBigen  Sinne  ent- 
gegenbringen  und  uns  schlieBlich  fragen,  ob  die  textliche  Unterscheidung  (die 
beim  jiingeren  Volksgesange  zugleich  die  musikalische  ist)  beim  alteren  Volks- 
gesange nicht  auch  musikalisch  Anwendung  finden  konne. 
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Gehen  wir  nun  daran,  an  Hand  der  gewonnenen  Gliederung  eine  stilistische 
Obersicht  Uber  den  Stoff  zu  geben.  Es  wird  sich  darum  handeln,  gewisse  Stil- 
typen  formal-rhythmischer  Art  aus  der  mannigfachen  Verkettung  der  Ober- 
lieferung  herauszuschalen,  nach  Eigenart  und  Herkunft  zu  beschreiben  und 
ihre  Bedeutung  darzutun.  Eine  Beschreibung  des  auBeren  Bildes  wird  jeweils 
vorauszugehen  haben;  doch  ist  hier  nicht  an  eine  Ilickenlose  Darstellung 
gedacht,  etwa  ein  ,,ideelles  Faksimile",  sondern  lediglich  Vorftthrungder  kenn- 
zeichnenden  Merkmale,  besonders  derer,  die  bisher  nicht  deutlich  und  Ober- 
sichtlich  genug  aufgezeigt  wurden.  Also  eine  Erganzung  der  Angaben  Bohmes, 
der  die  ttbersichtiichste  Zusammenstellung  darbietet. 

Das  niehrstimmige  Gesellschaftslied  tritt  unsin  einigen  alteren  Handschriften 
noch  in  Chorbuchanlage  entgegen;  die  Stimmen  sind  da  fortlaufend 
nacheinander  notiert  (Lochamer,  Miinchner,  Augsburger  Hs.).  Schon  vor 
1500  aber  kam  eine  neue  Art  der  Stimmenanordnung  in  Gebrauch,  die  Aus- 
gabe  in  Stimmbiichern  (Berliner  dreistimmige  Hs.).  WShrend  bei  Chor- 
buchanlage mehrere  Sanger  aus  deniselben  Buche  oder  Blatte  sangen,  hatte 
nunmehr  ein  jeder  Sanger  (bzw.  Stimmgattung)  seine  (ihre)  eigene  Noten- 
vorlage.  Die  gedruckten  Sammlungen  von  Gesellschaftslied ern  bedienen  sich 
ausschlieBlich  dieser  Art. 

Von  den  mehrstimmigen  Kirchen-  (Schul-)  Liedersammlungen  verwendet 
nur  das  Trillersche  Singbtjchlein  (1555)  die  Chorbuchanlage,  doch  ist  auch 
hier  stimmbuchmafiiger  Vortrag  vorgesehen,  denn  es  ist  bei  der  Verteilung 
der  Stimmen  keine  Rucksicht  auf  gleichzeitige  Obersicht  genommen;  der 
vollstandige  Abdruck  aller  Stimmen  war  lediglich  durch  die  einheitliche  Aus- 
gabe  gefordert.  Es  sind  meist  drei-  und  einzelne  zweistimmige  Satze,  zwischen 
die  ubrigen,  einstimmigen  Kirchenlieder  eingestreut. 

Beiden  Anordnungen  ist  es  nun  gemeinsam,  daB  die  Stimmen  eines 
Satzes  untereinander  in  keiner  auBeren  (bildlichen)  Beziehung  stehen; 
eine  Partitur  fUr  den  praktischen  Gebrauch  gibt  es  in  der  gesamten  dama- 
ligen  Vokalmusik  nicht.  Wohl  aber  wissen  wir,  daB  die  Komponisten  bei  der 
Konzeptionihrer  Werke  eine  Art  Tabulaturanwendeten;  Auf  einem  einzigen, 
zehnlinigen  Systeme  wurden  die  Stimmen  ohne  Text  zusammengeschrieben, 
wobei  die  Mensur  durch  senkrechte  Striche  —  im  Bilde  unseren  Taktstrichen 
gleich  —  ausgedrtickt  wurde.  Das  ist  also  etwas  Ahnliches,  wie  die  instrumen- 
talen  Tabulaturen,  nur  daB  nicht  Griffe,  sondern  Tone  bezeichnet  werden, 
wie  auch  die  Linien  nicht  „Bliinde",  sondern  ,,Tonhohen*'  darstellen.  Man 
kann  bei  oberflachlichem  Beschauen  nun  zu  der  Ansicht  kommen,  daB  hier 
dem  Sinne  nach  eine  „taktische  Partitur"  vorliege;  wie  erklart  es  sich  aber 
dann,  daB  man  die  Striche  in  den  Stimmenausgaben  ausnahmslos  wegHeB? 
Dies  geschah  offenbar  nicht,  weil  sie  dort  —  wie  R.  Eitner  meint  ^)  —  ,,iiber- 
flussig",  sondern  weil  sie  dort  hinderlich  waren:  Es  kam  ja  der  Text 
hinzu  und  mit  ihm  gewohnlich  der  Zwang  freier,  ataktischer  Rhythml- 
sierung,  weif  eben  die  alte  Polyphonic  vorwiegend  freirhythmisch  (ataktisch) 


1)  Monatshcfte  f.  MG  I,  1869,  S.  117. 
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war;  die  Mensurstriche,  die  fOr  den  Setzer  nur  auBerliche  Riciitmittel 
bei  der  Komposition  waren.  batten  das  Notenbild  sinnwidrig  zerteilt, 

DaK  man  es  vermied,  ein  unserem  Talctstriche  sinngleicbes  Zeichen  in 
den  Stinimenausgaben  anzuwenden,  wodurch  man  sich  ja  eines  ganz  auBer- 
ordentlichen  Hilfsmittels  fiir  die  rein  tontecbnische  Eintibung  begab,  beweist 
uns  aber  gerade,  dafJ  Mensur(strich)  und  moderner  Takt(strich)  miteinander 
nichts  gemein  haben;  weitere  Bestatigung  erfahrt  diese  Erkenntnis  dann 
durch  die  Lehre  vom  „taclus".  Uber  diesen  hat  G.  Schiinemann')  aus- 
fuhrlich  gehandelt;  es  sei  bier  nur  kurz  das  fiir  unsere  Untersuchung  Wich- 
tige  angeflihrt  und  ini  iibrigen  auf  dessen  Arbeit  verwiesen*). 

Nur  der  lactus,  der  mit  der  tripla  zusammenhangt,  kommt  praktisch 
unserem  Gruppentakte  gleich  (er  hat  ,,schweren  und  leichten  Taktteil").  Der 
normale,  aus  dem  tempus  und  den  iibrigen  iMensuren  abgeleitete  tactus  aber 
ist  nichts  weiter  als  ein  gleichmaBiges,  metronomisches  Ab-  und  Aufschlagen 
mit  der  Hand  (Auf-  und  Niederschlag  sind  ideell  gleich  schwer),  das  dem 
Gesange  keinen  Rhythmus  vorschreibt  (wie  der  Gruppentakt  mit  selnem 
„schwer  und  leicht"),  sondern  lediglich  das  Tempo  angibt.  Es  wird  ein  alien 
gemeinsames  GrundmaB  „geschlagen",  z.  B.  die  minima,  d.  i.  in  der  redu- 
zierten  Obertragung  die  Viertel,  und  darauf  singt  nun  ein  jeder  seinen 
Rhythmus,  etwa  der  eine  %,  der  andere  V4  oder  gar  '/j  usw. 

So  wie  „tactas"  und  „Takt"  nicht  identisch  sind,  hat  auch  das  alte  Mensur- 
zeichen  C  (0)  einen  anderen  Sinn  als  unser  im  Bilde  gieiches  Taktzeichen; 
bei  seiner  Herubernahme  in  die  neuere  Notenscbrift  hat  es  nSmlich  seine  Be- 
deutung  gewechselt.  Das  Tempuszeichen  regelt  bloB  das  Wertverhaltnis  der 
Notentypen  und  daneben  das  ,, Tempo"  des  Stiickes  (tactus).  Die  Wert- 
verhaltnisse  sind  aber  bei  uns  schon  durch  die  Notentypen  selbst  eindeutig 
ausgedrlickt  und  das  „Tempo"  geben  wir  auBerhalb  des  Notenbildes  an, 
woraus  sich  ergibt,  daB  das  Tempuszeichen  bei  Obertragung  in  moderne 
Notenscbrift  durch  diese  restlos  aufgelost  wird.  Es  darf  daher  nicht  in 
diese  aufgenommen  werden,  well  es  mit  dem  Taktzeichen  verwechselt  wird, 
was  ja  tatsachlich  geschehen  ist,  indem  man  die  Neuausgaben  taktierte  (Eit- 
ners  Publikationen!).  Nur  die  tripla  aber  hat  einen  Takt  in  unserem  Sinne 
und  muB  daher  stets  taktisch  tibertragen  werden.  Das  tempus  ist  grund- 
satzlich  kein  Takt,  weshalb  der  moderne  Taktstrich  nur  dann  am  Platze 
ist,  wenn  es  sich  zufallig  um  taktische  Musik  handelt,  die  unter  dem  die 
rhythmische  Gruppierung  vollig  freistellenden  Zeichen  aufgezeichnet  ist.  Da- 
durch,  daB  man  die  Taktstriche  punktiert  oder  kanzelliert,  ist  der  Obelstand 
bloB  gemildert,  nicht  aber  beseitigt;  sie  legen  dem  Auge  ja  doch  taktmaBige 
Zerteilung  nahe,  die  den  Sinn  der  alten  Polyphonie  zerstort.  Diese  aber  ist 
vor  allem  eine  lineare  Satzkunst  und  dieser  Eigentiimlichkeit  muB  die  Ober- 


^)  „Zur  Frage  der  Taktschlagens  und  der  Textbehandlung  in  der  Mensural  musik". 
Saminelb^nde  6.  IMG  X. 

')  Es  sei  aber  befont,  daB  dort  die  praktischen  Folgerungen  aus  der  Erkenntnis  der 
ideellen  Gleichgewichtigkeit  von  Auf-  und  Niederschlag  des  tactus  nicht  gezogen  sind, 
sondern  bloB  der  Niederschlag  durch  ein  Zeichen  dargestellt  wird,  wodurch  eben  wieder  ein 
('/«)    Gruppentakt   in   das    Bild   gebracht   wird. 
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tragung  entsprechen;  wir  miissen  eine  Art  der  Wiedergabe  finden,  die  jeder 
Stiinme  ihre  eigene  Betotiung  verbiii  gt. 

Damit  jeder  Sanger  seine  Betonung  singen  kann,  miissen  wir  selbstandigc, 
sinngemaBe  Betonung  fiir  jede  Stimme  schon  im  Notenbilde  fordern.  Die  sinn- 
gemSBe  Betonung  ergibt  sich  aus  deni  Texte;  (,,inusikalische  Betonungen" 
tragen  subjektives  Empfinden  in  die  Oberlieferung;  lieber  zu  wenig,  als  zu 
viel!)  Wir  betonen  einfach  nach  dem  Metrum.  Das  irreftihrende  Bild  des 
Taktstriches  vermeiden  wir  dabei  und  aucb  jene  das  Bild  noch  niehr  zer- 
reiBende  Taktwechselbezeichnung,  die  Liliencron  {,,historisciie  Lieder", 
Nachtragsband)  und  H.  Rietscli  (,,Die  deutsche  Liedweise")  bei  einstinimiger 
Wiedergabe  anwenden;  wir  verbinden  mit  diesem  Bildc  ja  docli  gewohnheits- 
niSBig  den  Begriff  unseres  Taktes. 

Hingegen  wollen  wir  eine  neue  Art  der  Bezeichnung  versuchen,  mit 
Strichen  und  Punkten.  Die  Striche  stehen  an  den  metrischen  Haupt- 
hebungen  (I.  u.  3.),  die  Punkte  an  den  Nebenliebungen  (2.  u.  4.);  diese  Unter- 
scheidung  ist  durch  die  Riicksicht  auf  die  Wechselrhythniik  geboten,  die 
sich  in  ZweifuBgruppen  auswirkt,  z.  B.  (Bohme,  Nr.  19): 

J    '    J      J  •  J      J    I    J    -J      J    '    J  "'W. 
Es      woh-net  Lieb' bei      Lie -be,    da  -  zu 

so  ist  durch  die  Punkte  die  einfache  (metrische)  Rhythmlk  angedeutet,  ohne 
daB  dadurch  die  freie  Rhythinik  (hier  in  der  2.  Gruppe)  zerschnitten  wiirde. 
—  Wo  keine  zweifulSige  Gruppe  vorkoninit,  kann  natiirlich  auch  einfiiBige 
Betonung  angewendet  werden  (nur  Striche). 

Die  Bezeichnung  auBerhalb  des  Notenbildes  ist  auf  die  ausgebildetste 
Polyphonie  zugeschnitten;  in  Ubergangsfallen  werden  sicii  vielleicht  andere 
Mittel  finden  lassen,  doch  halte  ich  dafur,  daB  es  immcr  besser  ist,  zu  wenig 
zu  bezeichnen,  als  das  Notenbild  zu  tiberladen  oder  gar  sinnios  zu  machen. 
In  zweifellosen  Fallen  lasse  man  jegHche  Bezeichnung  weg,  die  ja  nur  cin 
Hilfsmittel  ist. 

Es  ist  nun  noch  die  Frage,  wieweit  die  alten  Notenwerte  zu  reduzieren 
sind^).  Bei  Ubertragungen  von  Satzen  erhalten  wir  das  uns  gewohnte  Biid, 
wenn  wir  das  /^mpus  auf  die  Halfte  (einfach),  die  tripla  auf  ein  Viertel  (doppelt) 
reduzieren^).  Der  evangelische  Choral  aber  wurde  schon  friihzeitig  mit  der 
Viertel  fiir  die  Textsiibe  notiert  (gegeniiber  ^);  die  Volksliedaufzeichiiung 
vollends  hat  groBenteils  die  doppelte  (oder  vierfache)  Reduktion  durch- 
gefuhrt.  Eine  zweifache  Mettiode  ist  aber  fiir  die  Analyse  unbrauchbar  und 
wir  wollen  daher  die  einstimniigen  Mclodlen,  soweit  sic  eine  weitere  Reduktion 
verlangten,  doch  den  gesetzten  angleichen.  Das  so  entstehende  Notenbild 
ist  uns  ja  inirner  noch  gelaufig  (fiir  den  evang.  Choral  steht  ja  auch  noch  der 
alia  breve  im  Gebrauch);  iibrigens  wird  der  kleine  VerstuB  gegen  das  Tempo 
bei  der  Wiederherstellung  wieder  gutgemacht  werden. 


^)  DaB  iiberhaupt  eine  Reduktion  vorzunehmen  ist,  ergibt  sich  aus  der  Tatsache  der 
geschichtlichen  Reduktion,  welche  die  moderne  Notenschrift  durctigefiihrt  hat;  tibertragen 
wir  in  diese,  dann  lOsen  sich  notwendig  auch  die  alten    Langcn   auf. 

')  usw.,  je  nach  der  Art  der  Mensur. 
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Die  Obertragungen  polyphoner  Satze  waren  also  in  Partitur  ohne  Takt- 
striche  und  mit  Eigenbetonung  der  Stimmen  durchzufuhren.  Diese  fiir 
Sammelausgaben  berechnete  Praxis  nahme  aber  in  unserer  Untersuchung  zu 
vie!  Raum,  ohne  Nutzen  zu  bringen;  ja,  wir  erkennen  die  rhythmische  Stel- 
lungdes  c.  f.  im  Gewebe  der  Stimmen  —  und  das  ist  unser  Zweck,  nicht  eine 
praktische  Auffiihrung  —  sogar  deutticher,  wenn  wir  nur  die  Haupt- 
stimme(n)  mit  Text  und  Betonung  versehen  und  den  Satz  daftir  auf  zwei 
Oder  drei  Systeme  bringen,  wie  es  Liliencron  im  D.  L.  tut.  Dabei  ist  aber 
darauf  zu  achten,  daB  die  Betonungszeichen  mOglichst  nicht  das  Notenbiid 
der  unbetonten  Stimme  beeinflussen;  sie  sino  gegebenenfalles  auch  vom 
Rande  des  Systems  abzurucken  (s.  Beil.  II).  Die  VernachlHssigungdes  Eigen- 
iebens  der  Begleitstimmen  erscheint  durch  den  Zweck  der  Untersuchung 
gerechtfertigt. 

Um  aber  doch  auch  einen  richtigen  Begriff  von  dem  freien  Spiele  der  Stim- 
men zu  geben  und  die  gegebenen  Anweisungen  durch  die  Tat  zu  rechtfertigen, 
sei  wenigstens  der  Anfang  unseres  ersten  Beispieles  in  Partitur  vorgefOhrt 
{Beilage  I).  Oben  haben  wir  die  Partitur,  welche  —  zuerst  betrachtet  — 
den  Beschauer  zunachst  einmal  zu  linearem  Denken  zwingt  (keine  verbin- 
denden  Taktstriche!),  wobei  ihm  das  Wesentlichste  des  alten  polyphonen 
Stiles  erschlossen  wird ;  die  alten  Schlussel  —  uns  noch  einigermaBen  vertraut  — 
erhohen  die  bildliche  Selbstandigkeit  der  Stimmen.  Der  harmonische  Auszug 
darunter  regt  dann  in  zweiter  Linie  erganzendes,  vertikales  Denken  an.  So 
wird  unter  Hervorhebung  der  ftihrenden  linearen  Komponente  ein  allseitiges 
Durchdringen  des  Stoffes  bewirkt  und  das  herbeigeftthrt,  was  das  Ziel  jeglicher 
Neuausgabe  sein  soil:  daB  wir  Heutigen  den  Sinn  der  alten  Polyphonie  er- 
fassen  und  sie  so  zum  Vortrage  bringen  konnen,  wie  es  der  „ideale  Sanger" 
von  damals  getan  hat.  Das  auf  den  ersten  Blick  Ungewohnte  des  Bildes  wird 
bald  befreiend  wirken,  denn  der  Taktzwang  hat  ein  richtiges  Singen  geradezu 
unmSglich  gemacht.  Es  bedarf  nur  einer  kurzen  Eriauterung  des  Wesens 
des  tactus  seitens  des  Chorleiters,  damit  einigermaBen  getibte  Sanger  in  kDr- 
zester  Zeit  zur  richtigen  Vortragsart  kommen;  dies  weiB  ich  aus  eigener  Er- 
fahrung. 

Wie  im  harmonischen  Auszuge,  so  wird  es  auch  im  textierten  tunlich  sein, 
die  Nebenstimmen  in  kleinen  Typen  zu  drucken,  damit  die  zu  betrachten- 
de(n)  Hauptstimme(n)  deutlicher  hervortritt(-treten);  das  lineare  Denken  soil 
auch  hier  fuhren,  —  Um  IrrtOmer  in  bezug  auf  das  richtige  Untereinander 
bei  der  Drucklegung  zu  verhliten,  wird  es  sich  empfehlen,  im  Manuskripte  far- 
bige  Senkrechte  (durch  die  NotenkOpfe)  im  Abstande  des  gewohnten  Takt- 
striches  zu  Ziehen,  versehen  mit  der  entsprechend  en  Anweisung  fiir  den  Setzer.  — 
Bei  Umbrechung  ist  darauf  zu  achten,  daB  moglichst  wenige  Notenteilungen 
(Bindungen)  dadurch  entstehen.  Fiir  Sammelausgaben  mochte  ich  fort- 
laufende  Notierung  empfehlen;  das  entsprechende  Format  ist  durch  Faltung 
zu  erreichen. 

Nun  noch  iiber  die  Texte :  Da  wir  keine  inhaltliche  Textkritik  zu  treiben 
haben,  wollen  wir  der  Einfachheit  halber  moderne  Sprache  und  Rechtschrei- 


Ober  Form  und  Rhythmus  des  atteren  deutschen  Volksgesantjes  349 

bung  anwenden  und  bloB  notwendige  AltertQmlichkeiten  beibehalten  (z.  B. 
wegen  des  Reimes). 

Unser  erstes  Satzbeispiel  ist  ein  vierstimmiges  Lied  von  L.  SenfP),  dem 
bedeutendsten  Vertreter  des  deutschen  Gesellschaftsliedes.  Es  verwendet  als 
c.  f.,  kanonisch  zwischen  Tenor  und  Diskant  durchgefiihrt,  den  beliebten 
Tenor  „Entlaubet  ist  der  Walde",  ursprunglich  eine  Volksliedweise,  je- 
doch  in  kQnstlicher  Bearbeitung  und  von  einem  echt  polyphonen  Satze  um- 
geben,  Diesen  darzustellen,  war  der  Zweck  der  Beil.  I;  Beilage  II  gibt  einen 
vollstandigen  Auszug  des  Liedes. 

Wir  sehen  die  freieste  Entfaltung  der  Stimmen,  deren  Akzente  nur  da  und 
dort  wie  zufalHg  aufeinandertreffen,  und  trotzdem  halt  ein  wohlgefUgter, 
klarer,  harmonischer  Bau,  der  ftir  die  damaiige  Zeit  sehr  fortschrittlich  ist, 
das  Ganze  zusammen.  Die  Selbstandigkeit  des  c.  f.  ist  aber  nur  eine  bedingte; 
die  Analyse  wlrd  ergeben,  daB  er  doch  Rticksicht  auf  den  Satz  libt,  nicht 
gerade  auf  den  Satz,  sondern  auf  den  Satz  im  allgemeinen.  Die  Tendre 
sind  schon  auf  den  ,,Satz"  zugeschnitten  und  darum  erscheinen  sie  auch  bei 
den  verschiedenen  Setzern  gerne  in  wesentlich  gleicher  Gestalt,  In  der 
Kadenzbildung,  wo  eben  der  Satz  am  meisten  Riicksicht  verlangt,  weil  er 
dort  zu  gewissen  stereotypen  Gangen  erstarrt  ist,  ist  aber  auch  die  wahrhaft 
einstimmige  Liedijberlieferung  in  der  Regel  auf  den  „Satz"  zugeschnitten; 
wie  dies  zusammenhangt  und  ob  nicht  auch  umgekehrt  die  Melodie  auf  den 
Satz  eingewirkt  hat,  als  sich  eben  dessen  Regeln  herausbildeten  —  diese 
Fragen  wird  die  besondere  Analyse  zu  behandeln  haben.  Hier  soil  vorerst 
bloB  ein  allgemeiner  Einblick  in  das  formalrhythmische  Wesen  des  mehr- 
stimmigen  deutschen  Liedes  —  soweit  es  volksliedhaltig  ist  —  gegeben  werden. 

Nun  folge  in  Beilage  III  ein  vierstimmiges  Lied  aus  Forster  II,  ohne  Setzer- 
namen,  das,  in  der  prop,  tripla  stehend,  den  groBten  Gegensatz  zu  dem  vorher- 
gegangenen  darstellt:  Ein  richtiges  SchnitterhUpfl,  sogar  im  echten  Drei- 
takte  des  jUngeren,  ist  uns  da  glOcklich  aufbewahrt.  Auch  der  Satz  ist  auf- 
fallend  einfach,  volkstumlich  und  entspricht  —  bis  auf  eine  Terzverdopplung 
—  voilkommen  den  klassischen  Regeln. 

Es  sei  hier  gleich  darauf  hingewiesen,  daB  sowohl  in  der  tripla,  wie  in  jeder 
anderen  Mensur,  die  SchluBnote  immer  als  longa  geschrieben  wird;  diese 
bezeichnet  aber  nicht  eine  „doppeIte  brevis",  sondern  bloB  eine  langere  SchluB- 
note im  allgemeinen.  Da  sie  auch  auf  die  Rhythmik  des  StQckes  keinerlei 
EinfluB  mehr  hat,  ist  es  wohl  gestattet,  sie  —  wenn  dies  mit  RDcksicht  auf 
einen  taktischen  und  formal  geschlossenen  Satz  oder  eine  solche  Melodie 
wtinschenswert  erscheint  —  des  formalen  Bildes  wegen  beliebig  zu  klirzen. 
Wenn  man  dieser  Cbertragung  dann  eine  Fermate  beifUgt,  ist  dem  Sinne 
dieser  nicht  streng  mensural  aufzufassenden  SchluBnote  vollauf  Geniige 
getan.  Bei  einstimmigen  Cbertragungen  werden  wir  auch  die  Eingangspause 
weglassen,  die  ebenfalls  nur  eine  Gewohnheit  der  Mensuralnotation  ist,  die 
auf  das  Wesen  des  aufgezeichneten  Stiickes  weiter  keinen  Einflufi  libt;  das 
Bild  aber  wird  uns  dadurch  vertrauter. 

1)  Ott  11.  1544  (Eitner,  Publlkatlonen,  Bd.l-lII),  Nr.  40. 
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Auch  die  tripla  kennt  ihre  UnregelmaBigkeiten.  Die  gebrSuchllchste  Ab- 
weichung  vom  normaien  Takte  Ist  die  Hemiole.  Sie  fal3t,  dem  Bilde  nach, 
zwei  Takte  zu  einer  neuen  Einheit  zusammen,  gleicht  also  auBeriich 
der  wechselrhythmischen  Zweitaktgruppe.  Dem  Wesen  nach  aber  unter- 
scheidet  sie  sich  vollkommen  von  dieser,  denn  sie  ist  kein  freier  Rhythmus 
im  ataktischen  Aufbau,  sondern  eine  ,,Taktwidrigkeit",  welche  die  taktische 
„Anlage"  bestatigt.  Es  ist  aber  sehr  die  Frage,  ob  die  Hemiole  ijberhaupt 
als  ein  den  Takt  auch  nur  voriibergehend  aufhebender  (freier)  Rhythmus 
aufzufassen  ist,  oder  nicht  vielmehr  rein    taktische  Natur  hat: 

IJ       JJJ     J     J   I  Oder  J      J  I  }    J   J    |, 

in  welcher  zweiten  Notierung  wir  sie  iiberraschenderweise  als  den  be- 
kannten  StrauB-Lannerschen  Walzerrhythmus  erkennen;  wir  kommen  spater 
noch  darauf  zuriick. 

Jedenfalls  ist  die  tripla  unter  alien  Umstanden  ein  Takt  in  unserem  Sinne, 
der  auch  vor  aufgelegten  Synkopen  nicht  zuriickscheut,  die  wiederum  den 

Takt  bestatigen :  -||  ^  t^  f  I  W-  Forster  II,  Nr.  76,  bei  Eitner  „Takt"  16). 
Diese  Gewohnheit  der  tripla  mochte  auch  auf  den  ataktischen  Satz  Entwick- 
lung  fordernd  im  taktischen  Sinne  eingewirkt  haben.  (Vgl.  die  taktische  Syn- 
kope  in  der  alten  klassischen  Schule.) 

War  bei  dem  letzten  Beispiele  die  taktische  Natur  schon  durch  die  tripla- 
Mensur  gegeben,  so  k  a  n  n  diese  auch  in  Satzen  vorkomnien,  welche  im  tempus 
stehen.  Rein  taktisch  in  Melodie  und  Satz  (auch  ohne  ,,Taktwidrigkeit") 
ist  z.  B.  das  Lied  bei  Forster  II,  Nr.  22.  Freiiich  ist  es  selten,  daB  ein  ganzes 
Lied  unter  dieser  Mensur  taktisch  verlauft,  taktische  „Anlage"  oder  tak- 
tische Teile  finden  sich  aber  haufiger,  besonders  in  Forster  II.  Es  kann  aber 
auch  vorkommen,  daB  trotz  freirhythmischer  Anlage  des  Satzes  durch  tak- 
tischen Verlauf  der  Hauptstimme  jenem  ein  Takt  aufgezwungen  wird  — 
hier  verfolgen  wir  den  Obergang  vom  freirhythmischen  zum  synkopischen, 
taktischen  (klassischen)  Satze:  die  Begleitstimmen  erhalten  mehr  und  mehr 
instrumentale  Bedeutung:  Elnen  Schritt  in  dieser  Richtung  macht  ein 
fUnfstimmiger  Satz  Forsters  in  Rhaws  Schulgesangbuche  (Beilage  IV)^), 
der  als  Hauptcantus  firmu5dieluthensche,aisNebencantusfirmusdieursprung- 
liche  Volksweise  zu  Luthers:  ,,Vom  Himmel  hoch  da  komm  ich  her"  verwendet. 
Die  Hauptmelodie  ist  zwar  zeilenweise  gesetzt,  d.  h.  die  Zeilen  sind  nach 
Art  der  spSteren  Choralvorspiele  durch  ZwischengesSnge  der  anderen  Stimmen 
getrennt;  die  Zeilen  an  und  fur  sich  aber  sind  durchaus  taktisch  rhythmi- 
siert  und  begleitet  von  einfacher,  klarer  („klassischer")  Harmoniefolge.  Die 
Nebenmelodie  allerdings  muBte  sich  Dehnung  und  Kolorierung  gefallen 
lassen;  ihr  formal-rhythmisch  reines  Bild,  wenn  auch  melodisch  etwas  veran- 
dert,  haben  wir  aber  in  einem  Satze  von  L.  Senfl  (Ottl544^),  Nr.  3  der 
sechsstimmigen)  glucklich  erhalten  —  wie  ubrigens  auch  in  vielen  einstimmi- 


>)  Hier  nach  Winterfeld,  „Der  evangelische  Kirchengesang  und  sein  Verhaitnis  zur 
Kunst  des  Tonsatzes",    1843,  Beil.  21,  und    Liliencron,  D.  L.  Nr.  55. 
»)  Eitner.  Bd.  III. 
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gen  und  einer  mehrstimmigen  kirchlichen  Fassung  (diese  bei  Triller,  1555). 
In  diesem  sechsstimmigen  Satze,  der  die  Melodie  zuerst  im  Diskant  (BeilageV), 
dann  (ohne  Pause  anschlieBend)  im  Tenor  und  schlieBlich  (ebenso)  im  Basse 
bringt  (dort  am  Schlusse  um  einen  ,,Takt"  erweitert),  ist  der  Obergang  vom 
freirhythmischen  zum  taktischen  Satze  auf  dem  aufgezeigten  Wege  voll- 
zogen:  die  taktische  Hauptstimme  zwingt  den  anderen  ihren  Rhythmus 
auf  und  drUckt  sie  zu  bloB  instrumentalen  Begleitstimmen  lierab  —  ganz  im 
Sinne  des  (nichtimitierten)  altklassischen  Chorsatzes.  Hier  diirfen  wir  getrost 
taktieren;  Mensur  und  Takt  stimmen  zufallig  uberein.  Der  dreistimmige 
kirchliche  Satz  (bei  Triller)  ist  ijberhaupt  ein  durchaus  homophoner,  wie 
die  Trillerschen  Satze  tiberhaupt  uberraschend  einfach  gehalten  sind.  Da  er 
nirgends  verbffentlicht  ist,  sei  er  hier  angefiihrt"^)  (Beilage  VI).  Selbst  das 
dem  freirhythmischen  Satzstile  entstammende  Kadenzmelisma  Im  Sopran 
(2.  Zeile)  ist  hier  —  synkopiert  —  dem  „Takte"  eingeordnet. 

Wir  haben  nun  einen  Oberblick  iiber  das  volksliedhaltige  mehrstimmige 
Lied  —  mit  besonderer  Beriicksichtigung  der  Stellung  des  c.  f.  —  erhalten. 
Der  hier  gewonnene  allgemeine  Eindruck  soil  spater  durch  die  besondere  Ana- 
lyse vertieft  werden;  es  wird  gelten,  die  Bedingungefi  festzustellen,  denen  die 
wahrhaft  einstimmige  Liedweise  (darunter  auch  die  Volksliedweise)  ausgesetzt 
ist,  wenn  sie  in  den  ,,Satz"  gerat.  Dies  kdnnen  wir  an  dem  ersten  und  teilweise 
(Nebencantus  firmus)  an  dem  dritten  Beispiele  studieren  (Beilagen  II  und  IV) 
Beispiel  2,  4, 5  und  teilweise  (Hauptcantus  firmus)  Beispiel  3  (Beilagen  III,  IV,  V, 
II)zeigenhingegen,  wie  sich  die  Melodie  gegeniiber  dem  Kunstsatze  durchsetzt. 
Bei  der  Auswahl  der  Beispiele  wurde  gerade  diese  Oberlieferung  bevorzugt 
—  wiewohl  sie  stark  in  der  Minderheit  ist  ~,  weil  es  unserem  Zwecke  ent- 
spricht,  die  formal-rhythmische  Gemeinsamkeit  der  aiteren  mit  der  jungeren 
Volksliedweise  besonders  zu  betonen  —  zumal  wenn  sie  im  Kunstsatze  auf- 
zufinden  ist. 

Wenden  wir  uns  nun  ganz  der  Melodie  zu.  Wir  kdnnen  bereits  feststellen, 
dafi  da  einander  zwei  StilprinzipJen  gegentiberstehen,  teils  in  schroffem 
Gegensatze  zueinander,  teils  verschiedenartige  Vergleiche  eingehend:  das 
taktische  Oder  gebundene  (Text-  und  MelodiemaB  stimmen  uberein)  und  das 
ataktische  oder  freie  (musikalisches  und  SprachmaB  stimmen  nicht  uberein). 
Wir  wollen  nun  versuchen  an  Hand  unserer  Einteilung  gewisse  formal-rhyth- 
mische Grundtypen  aus  der  Oberlieferung  herauszuschalen.  Dabei  werden 
wir  die  ganze  volksliedhaltige  Liediiberlieferung  heranziehen,  gesellschaft- 
liche  und  kirchliche,  mehrstimmige  und  einstimmige,  um  eine  einheitliche 
und  allseitige  Darstellung  zu  ermdglichen.  Gerade  dort  aber,  wo  wir  wahr- 
haft einstimmige  Oberlieferung  vermuten,  miissen  wir  anpacken,  um  der 
Gefahr  zu  entgehen,  etwa  „Setzerzutaten"2)  dem  wahrhaft  einstimmigen  Liede 
zuzusprechen. 

Bevor  wir  an  die  Analyse  schreiten,  woHen  wir  uns  die  Terminologie  zurecht- 


^)  Nach  dem  Originale  in  der  Staatsbibl.  Berlin,  Mus.  ant.  pract.  T  145,  Ausgabe  vonl559. 
*)  „Setzer"  nennt  man  die  damaligen  Komponisten,  weil  sie  zu  bestehenden  Melodien 
Begleitstimmen  ,^tzteti". 
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legen,  der  wir  uns  dabei  bedienen  wollen.  Wir  unterscheiden;  I.  Form. 
a)  GroBform  —  Zeilenanzahl  des  Ganzen  und  der  Hauptteile  (Gesange, 
Stollen).  b)  Kleinform  —  Verhaltnisse  innerhalb  der  Zeile  (Lange  des 
Rahmens,  Zahl  der  VersftiBe,  Gruppierung)  und  Verhaltnis  der  Zeilen  unter- 
einander-(Verhaltnis  der  RahmenlSngen).  2.  Rhythmus.  a)GroBrhythmus 
—  Verhaltnis  der  Rhythmengruppen  (VersfuB-  oder  ZweifuBgruppen-FUllun- 
gen)  zueinander  (Binnenreim,  Wechselrhythmik).  b)  Kleinrhythmus  — 
Verhaltnisse  innerhalb  dieser  Rhythmengruppen  selbst  (Fiillung,  Betonung). 
~  Kleinform  und  GroBrhythmik  haben  teilwelse  dasselbe  Feld  der  Tatigkeit 
(Verhaltnisse  innerhalb  der  Zeile),  doch  bestellen  sie  dieses  nach  verschiedenen 
Gesichtspunkten:  die  Form  ist  der  Rahmen,  der  Rhythmus  die  Fiillung. 

Wir  haben  nun  gehort,  daB  der  Gesang  der  (hoheren)  Fahrenden  eine 
Hauptquelle  des  Gesetlschaftsliedes  gewesen  ist;  da  wir  welter  wissen,  dafi 
diese  Klasse  der  Fahrenden  mit  der  Singschule  der  Meister  (im  engen  Sinne) 
in  BerQhrung  standen  und  daher  die  Moglichkeit  einer  stilistischen  Beein- 
flussung  auf  diesem  Wege  ins  Auge  fassen  mlissen  —  wie  auch  unmittelbaren 
EinfluB  selbst,  so  ist  es  fur  uns  geboten,  einen  kurzen  Blick  in  die  formai- 
rhythmischen  Gewohnheiten  der  Singschul-Gesangspflege  zu  werfen. 

Der  Spruchgesangi),  welcher  den  Hauptteil  der  meisterlichen  Gesangs- 
pflege,  ja  geradezu  deren  Regel  bildete,  hat  als  solche  freilich  keinen  erfolg- 
reichen  Eingang  in  dieOberlieferunggefunden;  wir  mussen  aber  dennoch  seine 
hervortretenden  EigentUmlichkeiten  betrachten,  well  wir  seine  Spuren  sehr 
deutlich  wahrnehmen  konnen  und  das  gerade  bei  den  Spielmannsgesangen. 
Es  ist  vor  allem  die  undeutsche  Silbenzahlung,  die  da  —  falsche  Wortbetonung 
hervorrufend  —  in  Frage  kommt^)  (Kleinrhythmus),  sodann  groSformale 
Merkmale,  wie  mehr  als  achtzeiliger  Strophenbau  und  der  dreizeilige  Stollen- 
bau,  schlieBlich  kleinformale,  wie  Cberlange  des  Zeilenrahmens  (mehr  als 
vierhebig)  und  Ungleichheit  der  Zeilenrahmenlangen  im  Vergleiche  zueinan- 
der"). 

Mit  der  liedmaBig  gebundenen  Dichtung  gaben  sich  die  Meistersinger 
wenig  ab;  hier  gefallen  sie  sich  dann  in  gewagten  Reimkiinsteleien.  Ein  echter 
Meistertext  dieser  Art,  die  im  Gesellschaftsliede  recht  haufig  anzutreffen  ist, 
liegt  z.  B.  einem  Liede  von  L.  Senfl  zu  Grunde  (Ott  1544,  Nr.  37): 

Lieb  /  Ub  /  dein  Heil  /  eil  /  weil  /  kein  Teii  usw. 

Zwei  gleichgebaute  Gesange  zu  je  zwei  dreizeiligen  Stollen  bilden  die 
GroBform.  Die  Zeilen  haben  normale  Ausdehnung,  doch  ist  die  Kleinform 
(sowie  der  GroBrhythmus)  durch  reichliche  Binnenreimbildung  gegliedert: 
1-1-1+2  (s.  oben);  da  ist  sogar  der  einfache  VersfuB  geteilt.  Der  Klein- 
rhythmus ist  im  groBen  und  ganzen  ein  dem  Hebigkeitsprinzipe  entsprechender; 
an  die  Silbenzahlung  gemahnen  aber  Rhythmen  wie  treulich.  Gar  gewagt 
sind  Wortteilungen  durch  Reimbildung,  wie  Herz  /  schmerz-  /  lich.     Halb- 

»)  Ein  Spruchgedicht  sieh  bei  Bohme,  Altd.  Ldb.  Nr.  23,  S.  91  (Bremberger). 

')  Z.  B.  aus  dem  Bremberger:  „an  ihm  geschah  groBe  Gewalt", 

')  Sleh  alle  diese  Merkmale  bis  auf  den  dreizeiligen  Stollenbau  beim  Bremberger. 
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fUfiige  Teilung  durch  Binnenreim  kommt  selbst  ini  Hofeliede  nicht  vor; 
meist  bedient  sich  dieses  blo8  des  halbzeiiigen,  den  auch  das  echte  Volkslied 
in  bescheideneni  Ma6e  kennt  (,,Der  Meie,  der  Meie",  Bbhme  Nr.  279,  280  Oder 
„Der  Wind  der  weht,  der  Hahn  der  kraht",  Bbhme,  Nr.  289). 

Wahrend  Meisterdichtiingen  nicht  selten  in  der  LiedQberlieferung  vor- 
komnien,  ist  die  Herilbernahme  von  Meistertonen  in  unserer  Uberlieferung 
sehr  selten;  wirklich  eingebiirgert  scheint  sich  nur  der  Herzog  Ernst  zu 
haben,  der  zwar  nur  dreinial,  darunter  aber  in  einem  Quodlibet,  vorkommt 
(s.  Bohme,  Nr.  4).  Wie  schon  (S.  342)  angedeutet,  ist  aber  auch  dieser  seinem 
Wesen  nach  eher  ein  Spielmannsgesang  zu  nennen.  Auch  fonnell  ist  er 
nur  teilweise  meisteriich  (13-  und  Ilzeilige  GroCforni):  Die  Kleinform  ist 
durchaus  volksliedmaBig  (vierhebige  Zeilenrahnien).  Der  Rhythmus  ist  in 
seiner  Aniage  auch  ein  ,,deutscher",  wenn  auch  die  Silbenzahlung  gelegent- 
lich  hereinspielt  (2.  Stollen,  l.Zeile).  Ich  gebe  hier  den  Aufgesang  der  voll- 
standigen  (ISzeilige)  Lesart  aus  Trillers  Gesangbuche  (Parodie): 
I 


-M  J  y  'i= 


r   ^ "  '■^^=T==r   r   r    -^ 


Es     war    ein  -  mal     ein     rei  -  cher  Mann, 
Sein  Herz  hing  an     zeit  -  li  -  chem  Gut 


der  nicht  wollt  Gott      vor 
und  hStt'   all  -  zeit        ein 


1^   r  J''^     ^ 


^^ 


=iHi= 


J       J  J J^SJE 


Au-gen  han,       er     fiihrt 
gu-ten  Mut,     lieB    ilim 


zeit-lich 
Be  -  ste 


SO  geht  der  Gesang  syllabisch-episch  fort, 
dann: 


ge  -  ben!  }  ^^'"  *^'^'**  *^''   5*^*^  '  '  ■ 

Die  letzten  zwei  Zeilen  lauten 


gleich-sam   als    soilt'  er      nim 

J ,^ L 


dar  -  um       lebt     er 


Sehen  wir  zunSchst  von  aller  Mensurierung  ab  und  lassen  wir  das  epische 
Wesen  dieses  Gesanges  auf  uns  wirlcen:  Diese  Art  des  Sprechgesanges  hat  mit 
der  gregorianischen  nichts  gemein  {vgl.  auf  S.  354),  liegt  doch  in  der  Dicht- 
form  (und  Sprache)  selbst  schon  der  grundsatzliche  Unterschied:  hie  deutsche 
Poesie  (mit  Hebigkeitsprinzip),  dort  lateinische  Prosa.  Die  Melodic  tragt 
freilich  den  Stempel  der  BeeinfluBung  durch  die  Singschule.  Das  Herabgleiten 
im  Tetrachorde  in  der  vorletzten  Zeile  ist  ein  meisterliches  Merkmal,  das  aller- 
dings  in  Spielmannsgesangen  selten  anzutreffen  ist  (mehr  im  streng  kiinst- 
lichen  Gesellschaftsgesange);  dagegen  ist  ein  anderes  Merkmal  auch  fOr  den 
Spielmannsgesang  recht  bezeichnend,  die  SchluBligatur  (weiblicbe  Me- 
lodieendung  zu  mannlichem  Textschlusse).  Zugleich  ist  die  SchluBligatur 
aber  eine  besonders  haufige  Gewohnheit  des  gregorianischen  Gesanges  und 
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es  dUrfte  wohl  die  Singschule  die  Brticke  in  den  Spielmannsgesang  hinuber 
gebildet  liaben.  Will  man  aber  unniittelbaren  EinfluB  von  seiten  des  Kirchen- 
gesanges  annehmen,  nun  gut,  auf  die  Tatsache  des  Vorhandenseins  iibt  das 
keinen  EinfluB;  diese  aber  ist,  da6  dieses  fremde  Merkmal  von  den  Spielleuten 
Oder  Ktinstnnisikern  auch  in  die  deutsche  Volksliediiberlieferung  getragen 
worden  ist.  Reichlich  findet  sich  diese  SchluBligatur  in  der  anderen  kirch- 
lichen  (llzeiligen)  Fassung  bei  Babst^);  dort  ist  aber  uberhaupt  die  Ligatur 
schon  in  die  Zeile  vorgedrungen  (1.  Zeile)  und  erscheint  im  Auftakte  (7.  Zeile). 
Der  gregorianische  oder  meisterliche  EinfluB  ist  hier  viel  fiihlbarer.  Diirfen 
wir  annehmen,  daB  dies  eine  singschulmaBige  Weiterbearbeitung  des  alten 
Spielmannstones  ist? 

Man  vergleiche  die  Trillersche  mit  der  Babstschen  Fassung,  um  zu  erkennen , 
wie  sinnlos,  schleppend  und  ledern  diese  paar  Ligaturen  wirken:  die  ganze 
epische  Frische  ist  verlorengegangen.  Hier  ist  die  GegensStzIichkeit  von 
deutschem  epischen  und  gregorianischen  Sprechgesange  recht  deutlich:  dieser 
verliert  keineswegs  dadurch,  daB  er  nielismiert  wird,  im  Gegenteile! 

Das  Forstersche  Fragment  der  Herzog  Ernst-Weise  sieht  bereits  im 
strengen  Wechselrhythmus  (ist  ,,liedmaBig  gebunden").  Dieser  verschleiert 
den  epischen  Charakter  der  Melodie,  hebt  ihn  aber  keineswegs  auf,  denn  er 
Hegt  in  der  inneren  Haltung  der  Melodie,  die  sich  gegen  die  lyrische  Rhyth- 
misierung  wehrt.  (Ansatze  zur  Wechselrhythmik  hat  schon  die  Trillersche 
Fassung  gezeigt): 


MBi.    r      ^'      r     r      f^—r     r     r    i   r     f ^ 

Es 

fuhr 

1 

ein 

Herr 

was 

eh 

1 

ren 

reich, 

Se 

hei 

1 

Sen 

»^     r    r    r    r    r    ^  r    r     ^    J^^ 

Kai    -    ser      Frie  -de  -  reich,   als 


noch     hfi 


sa  -  gen 

Die  bekannte  melodia  sequentia  cantilenae  des  (,,gebildeten")  Lands- 
knechts  Jorg  Graff  aus  dem  Dresdner  Codex  M  53^)  zeigt  eine  unmittelbare 
Gegenuberstellung  gregorianischen  und  volkstumlichen  Gesanges: 


Gott   Gnad  dem   groB-mSch-  tig  -  sten     Kai  -  ser     from  -  me     Ma 


mit    Pfei-fen    und   mit  Trum 


men,  Landsknecht  sein  sie     ge  -  nannt. 


Der  scheinmensural  notierte   Sprechgesang  im  Vordersatze  ist  ein  ganz 
anderer  als  unser  epischer;   er  ist   ein  psalmodischer  (Prosatext [),    Der 


»)  BOhme,    Nr.4c. 

')  Landesbibliothek  Dresden;  bei  Bohme,  Nr.  416a. 
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volksliedmaBig  anhebende,  streng  mensural  notierte  Nachsatz  ist  mit  einer 
Koloratur  und  der  gewissen  SchluBligatur  versehen  (liicl). 

Rein  episch  in  seinem  Wesen  ist  wiederum  der  Hildebrand-Ton^),  der 
auch  in  seiner  formellen  Anlage  volksliedmSBig  ist  (acht  Vierzeiler);  inhalt- 
lich  tragi  er  jedoch  ein  fremdes  Merkmal:  die  wohlbekannte  SchluBligatur^). 
Trotz  seines  durchaus  epischen  Wesens  hat  aber  dieser  Ton  doch  teilweise 
eine  bewuBte  Rhythmisierung  erfahren,  nicht  durch  das  Setzen  —  von  ge- 
wissen Willkiirlichkeiten  sehe  ich  jetzt  ab  — ,  sondern  auf  dem  Boden  des  eln- 
stimmigen  Gesanges  selber;  es  ist  wiederum  die  Wechselrhythmik,  welche 
hler  auftritt.  BeschlieBen  wir  nun  den  kurzen  Hinweis  auf  die  fiir  uns  wich- 
tigsten  Merkmale  des  Melstergesanges  und  wenden  wir  uns  dem  Hauptmerk- 
male  des  liedmaBig  gebundenen  Spielmannsgesanges,  der  Wechselrhyth- 
mik, zu. 

Wie  schon  bei  den  Betonungszeichen  erwahnt  wurde,  wirkt  sich  die  Wechsel- 
rhythmik in  ZweifuBgruppen  aus,  deren  wir  also  im  Zeilenrahmen  zwei  er- 
hieiten;  doch  iiberspannt  eine  Periode  der  Wechselrhythmik  zwei  Zeilen, 
wobei  die  Zasurgruppe  (=  die  zwelte)  die  Vermittlung  iibernimmt:  Eine 
groBe  Triole  uberbriickt  die  Zasur,  indem  sie  Zeilenende  und  Auftakt  zu  einer 
neuen  Einheit  verbindet: 

'J     -J    J  I  Oder  I  J.      -J       J  1  wird  zu  1  J     'J      J  1 

Diese  Rhythmengruppe  kann  wieder  verschiedene  Unterteilung  haben;  so 
durch  den  Text,  wenn  dieser  vollen  Ausgang  hat:  '  J  J  J  J  ',  oder  rein 
melodisch-rhythmisch:  '  J  J  J  I  JK  wie  im  Forsterschen  Fragmente  des 
Herzog  Ernst-Tones  (s.  S.  354). 

DieZasurgruppe  ist  durch  eine  ,,Ein  lei  lungs-"  und  eine  „Fortfuhrungs- 
gruppe"  eingerahnit.  Die  Einleitungsgruppe  sahen  wir  beim  Forsterschen 
Fragmente  im  gedehnten  Rhythmus  2/J*  (V4  ware  falsch,  well  J  J  nur 
ein  gedehntes  J  J  ist  und  nicht  ein  echtes  ViJ  uns  fehlt  leider  eine  geeignete 
Nennerzahl).  Gewohnlich  aber  steht  an  dieser  Stelle  eine  ungedehnte  %- 
Gruppe.  —  Die  Fortftihrungsgruppe,  die  in  der  Kegel  im  2/J,  steht,  kann 
welter  kleinrhythmisch  verandert  werden:  'J  J  J  J  '  oder  gar  '  J  J  J  J  ' 
(als  Belege  siehe  BiJhme  Nr.  380  und  381).  Das  rhythmische  Normalbild 
des  wechselrhythmischen  Vordersatzes  ist  somit  (vgl.  Bohme,  Altdeutsches 
Ldb.,  Einleitung,  S.  LXIII) 

J    '   J   J- J   J  'J     -J      J    I  Jp^J   'Jp^J'J 

Es  gibt  auch  cantus  firmi,  welche  die  reine  wechselrhythmische  Gestalt 
aufweisen;  gerade  der  Herzog  Ernst  bei  Forster  ist  ein  solcher  (bloB  zwelstim- 
miger  Satz).  Vielfach  aber  hat  „setzerische"  Veranderung  stattgefunden,  so 
in  unserem  Tenor  ,,Entlaubet . . ."  (1.  Satzbeispiel).     Dort  ist  zunachst  die 


>)  Rhaw,  Bicinia  1540,  Nationalbibliothek  Wien,  I.  Nr.  94;  Neuabdruck,  Bflhme  Nr.  I. 

*)  In  der  6.  und  wahrscheinllch  auch  8,  Zeile.  Die  Textunterlage  im  Originale  ist 
ungenau;  es  ist  sehr  die  Frage,  ob  dort  nicht  weibliche  Melodieendung  (=  SchluBligatur) 
gemeint  ist,  wie  am  Schlusse  des  Herzog  Ernst-Tones  (S.  353).  Die  beiden  Viertel  sind  im 
Originale  nicht  ligiert,  wie  nach  BOhme  anzunehmen  ware! 
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Zasurgruppe  durch  eine  Pause  zerrissen  und  in  die  Fortfiihrungsgruppe  eine 
ISngere  Koloratur  eingeflochten,  welche  wir  als  eine  typisch  ,,setzerische" 
nachweisen  werden.  Es  ist  uns  aber  in  einem  Satze  von  Thomas  Stoltzer^) 
die  „einstimmige"  Gestalt  der  Zasurgruppe  uberliefert: 

J    I    J       J  -J        J   'J|.r-p-J       J  I 

(das  Weitere  wie  bei  Senfl)  und  so  ist  uns  der  ,, Tenor"  auch  in  vielen  kirch- 
iichen  Fassungen  erhalten  (zu  ,,lch  danlte  dir,  lieber  Herre"  u.  a.).  Die  altere 
Melodie  des  Entlaubet  ini  Lochamer  Liederbuche,  welche  niit  der  spateren 
zwar  nur  entfernte  inhaltlicbe  Verwandtschaft  zeigt,  bietet  sogar  ein  Zeilen- 
paar  (das  zweite)  vbllig  in  urspriinglicher  Spielmannsgestalt^): 

J    I  J       J   J      J  I  J      J      J    '  J      J  ■  J  J   J  '  J 

So  ist  die  Wechselrliytliniilt  schon  fUr  die  alteste  Zeit  des  Gesellschafts- 
gesanges  belegt;  sie  ist  als  etwas  bereits  (wie  lange?)  Bestehendes  darin  auf- 
genonimen  worden  und  ist  fur  uns  nicht  friiher  erkennbar,  well  es  an  einer 
verlaeiich  mensuralen  Aufzeichnung  mangelt. 

Die  wecliselrhythmische  Periode  muB  nicht  immer  durchgefiihrt  sein;  im 
Liede  ,,Wach  auf,  wach  auf,    mit  lauter  Stinim"  (Bbhme,  Nr.  101): 

J  I  J    J  J    J  I J  J  J   U  I  J  J  J_J  J  '  J    J 

liegt  auch  rhythmischer  Wechsel  vor  (2/J.  r'/j).  Hier  liegt  der  Fall  aber 
nicht  so,  daB  die  Beibehaltung  des  Zasurgruppenrhythmus  in  der  Fortfuhrungs- 
gruppe  die  periodische  Anlage  zerstdrte,  sondern  die  Melodie  ist  —  wie  auch 
aus  dem  Rhythmus  des  Mittelteiles  hervorgeht  —  im  %-Rhythmus  angelegt 
und  die  erste  Gruppe  bringt  die  wechselrhythmische  Veranderung  (wShrend 
sie  in  der  wechselrhythmischen  Periode  durch  die  Zasurgruppe  gebracht 
wird). 

Fragen  wir  nun  nach  der  einfachen  Gestalt,  welche  dieser  wechselrhyth- 
mischen zu  Grunde  liegt,  so  kann  es  nur  die  metrisch-taktische  sein,  der 
wir  ja  schon  begegnet  sind.  (Kranzsingerweise  bei  Senfl  und  Triller  u.  a.)  Ja, 
wir  kdnnen  das  Nebeneinander  der  einfachen  und  wechselrhythmischen  Ge- 
stalt auch  an  Lesarten  ein  und  derselben  Singweise  beobachten.  Bohme  gibt 
unter  Nr.  19  zwei  Lesarten  der  Ballade:  ,,Es  wohnet  Lieb  bei  Liebe".  Die 
erste,  kirchliche  (parodierte)  lautet  dort  (Bdhnie  hat  den  weltlichenText  dar- 
unter  gelegt): 


Es     woh  -  net  Lieb'    bei    Lie  -  be,     dar  -   zu      groB  Her  -  ze  -  leid 

Die  andere  fragmentarische  Lesart  steht  im  6.  Quodlibet  bei  Schmeltzel*) 
und  lautet  dort: 


1)  Forster  l/Liliencron,  D.  L.,  Nr.  59. 

')  Locham/Arnold,  Nr.  17. 

^)  Wolfgang  Schmel  tzcl,  ,, Outer  seltsamer  und  kunstreictier  Gesang  sondcrlich  etUche 
kiinstliche    Quodlibet .  . .    1544,  Staatsbibliothek  Berlin. 
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Es    woh  -  net  Ueb'    bei    Lie   -   be,      dar-zu      groB  Her  -  ze  -  leid 


Hier  ist  der  taktische  Rhythmus  schon  durch  die  tripta  gegeben;  selbst  die 
SchluBligatur  ist  dem  Takte  untertan^). 

Wir  finden  nun  aber  in  der  Oberlieferiing  audi  Rhytlimen,  die  zwar  niclit 
einfach  im  Sinne  des  metrischen  Schenias,  aber  doch  taktisch  sind.  Ich 
denke  da  vor  allem  an  den  "/a- Rhythmus,  wie  er  uns  z.  B.  im  Liede,, Innsbruck, 
ich  muB  dich  lassen"^)  entgegentritt,  aber  auch  im  jiingeren  VolksUede  er- 
scheint:  „0  Tannenbauni .  .  .";  im  jiingeren  Volksliede  ist  er  besonders  be- 
liebt.  Dieser  zweifliflige  Rhythmus  ist  aber  im  InnsbrucklJede  nicht  durch- 
gefUhrt;  sehen  wir  von  der  ,,setzerischen",  SchluBkoloratur  ganz  ab:  die 
dritte  Uedzeile  steht  im  Va-'^s'^ts  (der  rhythmische  Wechsel  ist  hler  bloB 
einer  zwischen  zusammengesetzten  Rhythmengruppen,  nicht  aber  einer  im 
einfachen  Rhythmus;  nehmen  wir  einfache  Taktierung,  so  laBt  sich  diese  [Val 
klaglos  durchfiihren:  Es  waltet  liier  ein  gemeinsamer  ,,Grundrhythmus"; 
daher  „Takt"-Wechsel.  Es  darf  aber  nicht  V4  takticrt  werden,  well  dadurch 
der  Grundrhythmus,  der  eben  ein  ,,einful3iger"  ist,  verdeckt  wiirde;  Va  stande 
gegen  */^.  (Naheres  dariiber  im  II.  Teile.) 

Denselben  Taktwechsel  zeigt  die  deutsche  Lindenschniled-Singweise  (paro- 
diert  bei  Babst,  II,  Nr.  38;  Bohme,  Nr.  375);  Jiier  ist  aber  der  Aufgesang  ein- 
heitlich  und  der  Taktwechsel  erst  gegen  SchluB  eingefiihrt)'). 


Jij  J  J 


J.    JiJ  J 

Jli  J     J 


i  J 


f  J I J  J  J.  J I J  J  J  m  J 

Kommt  her  zu  mir,  spricht  Oottes  Sohn  .  , . 

J  J  J._J:J  J  |J     J     M  ||:  J    J 
I-  J    J    J    J  I  J^J^  J 

(Hinter  dem  scheinbar  melismierten  Schlusse  verbirgt  sich  der  alte  Kehr- 
reim  „ja  Schaden";  ich  babe  ihn  oben  durch  entsprechende  Bindung  ange- 
deutet.) 

Eine  andere,  nicht  selten  auftretende  Gewohnheit  ist  die  Einfiihrung  des 
echten  Tripletaktes  am  Anfange  von  Melodiezeilen  (ohne  Auftakt),  die  „ge- 
dehnt  zweisilbig"  angelegt  sind,  die  sogenannte  gagliarde.  Dieser  Rhythmus 
stammt  aus  dem  gleichnamigen  (nordfranzosischen)  Instrunientaltanze  und 
ist  —  wenigstens  in  bezug  auf  die  deutsche  Sprache  —  kein  eigentlich  sprach- 
licher.  Nichtsdestoweniger  ist  auch  er  ein  taktisch-metrischer:  der  Auftakt 
wird  als  l.Taktteil  in  den  l.Takt  einbezogen,  wodurch  dortselbst  ein  daktylus 
entsteht.  (DaB  dieser  Rhythmus  ein  ursprunglich  instrumentaler  ist,  geht 
auch  daraus  hervor,  daB  er  im  Lochamer  Ldbe.  (zweiuial)  in  instrumentalen 


>)  Liliencron  <Hist.  S.  15)  und  Bohme  ist  hier  bei  ihrer  Obertragung  derselbe  Irrtum 
untergelaufen;  sie  iibersahen,  daB  die  Melodie  noch  iiber  denMensurwechsel  bin  Fortsetzung 
tindet  und  setzten  als   SchluBton  die  penultima  d. 

^)  Liliencron,  D.  L.    Nr.  122;  Bohme,  Nr.  254. 

')  Nach  dem  Originale  in  der  Bibl.  der  Gesellschaft  der  Musikfreiinde  in  Wien,  Aus- 
gatie  von  1555, 
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Partien  der  Lieder  Nr.  2  u.  5  [Arnold],  niemals  jedoch   in   vokalen  vor- 
kommt.) 

Die  gagliarde  konnen  wir  z.  B.  in  der  Othmayrschen  (tenoralen)  Fassung 
des  Liedes  voni  „SchloB  in  Osterreich"  beobachten  (Forster  1540;  Liliencron 
D.  L.  Nr^38  Bohme  Nr.  27).  Um  den  bewuBten  Rhythmus  gut  hervortreten 
zu  lassen,  betone  ich  eiiiftiBig  —  soweit  die  Singweise  es  zuiaBt;  die  letzte 
Zeile  hat  einen  ZweifuBrhythmus,  der  ein  verkiirzter  (scheinbar  einfuBiger) 
ist:  i  J     J   J  wurde  zu  f  J    J   J  (echter  Dreitakt): 

(einfiiQlg) 


WO  find't  man    sol  -  che    Mau-ren, 

Ganz  durchgefiihrt  ist  die  gagliarde  in  der  jtingeren  vereinfachten  Fassung 
dleser  Melodie  bei  Werlin  1646  (geistlich);  dort  sind  auch  alle  taktsprengen- 
den  Melismen  ausgeschaltet  (Bohme  Nr.  27/2).  Die  niederlandische  Fas- 
sung der  Mollweise  (auch  tenoral,  wiewohl  in  der  tripla  stehend)  zeigt  sie  in 
der  1.  und  3.  Zeile,  wShrend  die  Fassung  dieser  zweiten  Melodie  bei  Werlin 
wechselrhythmisch  gestaltet  ist  (Bohme  Nr.  158  rhythmisiert  falsch): 
I  ...  I  I    .        .  I 


Einfach-metrisch  „angelegt'*  ist  die  ebenfalls  tenorale  Fassung  der  Dur- 
weise  bei  Ott  II,  1544  (Liliencron  D.  L.  Nr.  39,  Bohme  Nr.  28),  zu  dem  Texte: 
„Es  liegt  ein  Haus  im  Oberland"  (Herr  von  Falkenstein);  sie  tragt  freiUch 
an  den  Hauptkadenzen  auch  die  tenoralen  Verzierungen  ihrer  Schwester- 
fassung  bei  Othmayr.  Es  ist  auBerdem  noch  eine  zweite  altere  Durmelodie 
—  der  ersten  entfernt  verwandt  —  erhalten,  u.  zw.  im  Berliner  dreistimmigen 
Liederbuche^)  als  Diskant,  was  sich  stilistisch  in  der  Landino-Klausel  am 
Schlusse  auspragt.  Diese  Lesart  hebt  zwar  geradrhythmisch  an  (die  Mensur 
ist  das  tempus  imperfectum!),  faUt  aber  sogleich  in  den  urspriinglichen, 
„gedehnt  zweisilbigen"  Rhythmus  (Aniage!),  in  welchem  sie  —  bis  auf  die 
lange  SchluBnote  des  Aufgesanges  —  die  ganze  2.  und  3.  Zeile  hindurch  ver- 
harrt;  die  4.  Zeile  beginnt  mit  einer  Hemiole  und  lauft  dann  in  eine  langere 
Setzerkoloratur  aus.    Hier  die  Obertragung  des  Originales: 

>)  Staatsbibliothek  Berlin,  Mus.  ms.  40098;  Bfihme,  Nr.  158,  dort  der  Anfang  auf  den 
Anlagerhythmus  gebracht  (ungerechtfertigt!). 
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Es  lelt    ein  ScMoB  in  0  -  sterreich. 

I 


(Der  Kehrreim  kann  vermutet,  aber  nicht  behauptet  werden,  nachdem  kein 
weiterer  Text  vorhanden  ist.) 

Eine  durchaus  einfache,  im  jiingeren  Sinne  volksmaBige  Fassung  ist  uns 
nicht  erhalten. 

SchlieBlich  finde  noch  der  synkopische  Walzerrhythmiis  Betrachtung. 
Die  Singweise,  welche  mich  auf  die  Idee  eines  Vergleiches  mit  dem  modernen 
Rhythmus  brachte,  steht  bei  Werliii.  Ich  gebe  sie  hier  nach  Bblime  Nr.  296 
gleich  in  der  —  iibrigens  von  Bohme  selbst  ini  deutschen  Liederhorte  (zii 
Nr.  1536)  angedeuteten  Rhythmisierung: 


Die    Bau   -  cm        von   St.    Pfll 
(Kehrreim.) 


ten,      dar  -  zu         die        ganzc  Ge- 


mein Wie  -  da     -     ho  -  da  -   hey! 

(Man  denke  sich  Walzerbegleltung  dazu.) 

Der  Text  des  Liedes  fDhrt  uns  auf  die  Spur:  Es  sollte  hier  offenbar  der 
Rhythmus  eines  instrumentalen  Bauerntanzes  nachgeahint  werden!  Des 
Rhythmus'  wurde  hier  Erwahnung  getan,  well  er  —  wie  schon  bei  der  Kemiole 
betont  —  auch  in  der  aiteren  Zeit  vorkommt,  sogar  in  derselben  ausgesproche- 
lien  Art  wie  bei  Werlin  (in  der  Anlage).  Ein  Beispiel  dafiir  ware  das  Lands- 
knechtlied  bei  B6hme,  Nr.  417  B,  welches  so  zu  rhythmisieren  ist: 

i  J  |J     J  M   J    J  I  J_J  \J     J|J     JIJJJU 

Wohl  auf      ihr       Landsknecht  al    -       -    le,      seid  frdh  -  lich  gu-ter   Ding 

(Hier  ist  der  Walzerrhythmus  unterbrochen.) 


Nunmehr  woUen  wir  uns  einem  fiir  uns  ganz  besonders  wichtigen  Stilvor- 
gange  in  der  kirchllchen  Oberheferung  zuwenden,  der  Hymneniiber- 
tragung.  Der  Hymnus  unterscheidet  sich  bekannthch  durch  seinen  gebun- 
denen  Text  vom  eigentlichen  gregorianischen  (Prosa-)Gesange,  er  ist  auch 
in  der  Kirche  nie  so  richtig  heimisch  geworden.  Er  hat  sich  zwar  neben  dem 
eigentlichen  hturgischen  Gesange  behauptet,  doch  hat  er  in  diesem  Kampfe 
sein  selbstandiges  Wesen  teilweise  aufgeben  niiissen;  den  gebundenen  Text 
hat  er  zwar  beibehalten,  die  taktische  Anlage  seiner  Singweise  aber  ist  viel- 
fach  durch,  dem  ,,concentus"  entlehnte,  Melismenbildung  (Ligaturen)  zer- 
stort  worden.  So  sehen  wir  auch  von  den  sieben  in  den  evangelischen  Kirchenge- 


k 
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sangherUbergenonimenen  altlateinischen  Hymnen  noch  funf  in  jener  atakti- 
schen  Gestalt.  An  zweien  aber  ist  jene  Veranderung  geschehen,  die  far  die 
Volksliedforschung  von  so  groBer  Bedeutung  ist:  die  allmahlige  ,,Ein- 
deutschung"  der  Hymnenmelodie.  Bei  dieser  werden  namlich  die  Einwir- 
kungen'des  ataktischen  Stiles  auf  den  taktischen  —  dem  der  Hyninus  seiner 
Anlage  nach  angehort,  niit  dem  deutschen  Volksliede  in  dieser  Hinsiclit  auf 
einem  Boden  stehend  —  wieder  entfernt. 

Schon  Winterfeld  hat  diese  Erscheinung  besprochen;  er  fuhrt  auch  die 
beiden  Falle  (Verii  creator  und  Veni  redemptor)  vor.  Ais  „Urmelodie"  des 
ersten  gibt  er  (S.  22  unterni  Strlche)  die  Fassung  bei  Lossius  an  (hier  unter 
Weglassung  des  Tempuszeichens): 


Darunter  stellt  er  dann  zwei  gereinigte  Fassungen  (Breslau  1525  und 
Klug  1537),  jedoch  ohne  deren  Verschiedenlieit  richtig  zu  erfassen.  Wir 
konnen  nun  die  Beobachtung  machen,  daB  die  Umwandlung  in  Stufen  vor 
sich  gegangen  ist. 

Die  1.  Stuf  e  ist  in  der  Fassung  erreicht,  wie  sie  Winterfeld  als  die  Klugsche 
anfuhrt:  Einfache  Form  der  Zeile  und  einfacher  (syllablscher)  Rhythmus  in 
derselben  (iiber  die  Unebenheit  in  der  letzten  Zeile  weiter  unten).  Die  Zeile 
ist  durch  lange  Noten  eingerahmt;  die  Zeilen  sind  untereinander  noch  in  kei- 
nerlei  zu  messendes  Verhaitnis  gesetzt  und  es  herrscht  iiberhaupt  Schein- 
mensur  (ea  =  lang,  ■*  —  kurz,  nichts  weiter:  an  Wechselrhythmik  ist 
wohl  nicht  zu  denken): 


Nun  entspricht  aber  die  Wiedergabe  W.s  nicht  dem  Originale  von  I543» 
das  ich  eingesehen  habe  (Stadtbibliothek  Leipzig,  Oktav  27b);  moglich,  daB 
die  spatere  Ausgabe  eine  Anderung  vorgenomnien  hat.  Wie  dem  auch  sei, 
die  Gestaltung  bei  Winterfeld  ist  in  soundso  viel  anderen  hymnischen  Me- 
lodien  belegt  (vgl.  S.  362)  und  kann  daher  grundsatzlich  als  1.  Stufe  fest- 
gestellt  werden,  auch  wenn  sie  in  der  Ausgabe  von  1537  tatsachlich  nicht  bei 
dieser  Melodie  vorkommt. 

Die  2.  Stufe,  welche  in  der  Fassung  von  1543  erreicht  ist,  bringt  den  ersten 
Ansatz  zu  einem  MaBe,  indem  sie  Pausen  einfuhrt; 


\»  -  r  p= 


^^ 


-r  ^  r  -I 


^ 
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Ebenso  rhythmisiert  fand  ich  die  Melodic  in  Babsts  Gesangbuche,  Ausgabe 
1555.  Es  ist  da  schon  etwas  wie  Wechselrhythmik  in  den  Zasuren  (halbe 
Werte):  '  J  J  J  J^  J  ';  doch  tragt  man  durch  solche  Auffassung  vielleicht 
zu  viel  in  die  Cberlieferung  hinein. 

Die  Unebenheit  in  der  letzten  Zeile  ist  durch  die  Gestalt  des  Textes  gege- 
ben,  dem  eine  Silbe  fehlt.  (Es  werden  hier  die  Silben  gezahlt,  wie  aus  den 
vielen  falschen  Betonungen  hervorgeht,  z.  B.:  Komm  Gott,  Schbpfer,  heiliger 
Geist,  die  ganz  meistersingerlich  anmuten.)  Da  ist  es  nun  gerade  ein  Beweis 
fiir  das  erstarkende  Formgefljhl  in  voIksliedmaBiger  Beziehung,  wenn  in 
den  Klugschen  und  der  Babstsclien  Fassung  die  fehlende  Textsilbe  musika- 
lisch  ergSnzt  ist.  Nach  W.s  Wiedergabe  der  aiteren  Klugschen  Fassung 
geschah  dies  sogar  auf  rein  metrisch-taktische  Art  und  Weise;  aber  auch  die 
andere  Gestaltung  bei  Klug  1547  und  bei  Babst  laBt  taktische  Auffassung  zu, 
indem  man  sie  synkopisch  deutet: 

J  I  J    J  I  J  jj_j    J  I  „ 

Vollends  im  taktischen  Sinne  klart  sich  das  Bild  in  der  Breslauer  Fassung 
von  1525.  Es  darf  uns  nicht  irremachen,  daB  die  alteste  Aufzeichnung  den 
weitesten  Fortschritt  zeigt  (bis  auf  ihren  SchluB,  der  die  fehlende  Textsilbe 
musikalisch  nicht  erganzt);  es  kann  auch  die  tatsachlich  erste  Uniarbeitung 
—  die  Zwischenstufen  iiberspringend  —  gleich  den  Endpunkt  der  Entwicklung 
erreicht  haben.  Und  daB  diese  Uniarbeitung  eine  griindlichere  war  als  alle 
andern,  zeigt  auch  der  Umstand,  daB  sogar  die  Melodie  ver^ndert  wurde. 
So  steht  die  alteste  Aufzeichnung  genetisch  an  jijngster  Stelle  (nach  Winter- 
feld): 


Hier  ist  bis  auf  den  Silbenmangel  der  letzten  Zeile  die  strenge  Volkslied- 
form  durchgefiihrt  —  wenn  wir  von  der  gedehnten  Eingangsnote  absehen. 

Der  letzte  Schritt  —  von  einer  neuen  Stufe  kann  allerdings  nicht  gesprochen 
werden  —  wird  gemacht,  indem  auch  der  Auftakt  der  ersten  Zeile  gekiirzt 
und  so  rhythmisch  den  Auftakten  der  anderen  Zeilen  angeglichen  wird.  Dies 
ist  allerdings  an  den  Obertragungen  nicht  niehr  zu  finden,  wohl  aber  an  ver- 
schiedenen  Neuschopfungen  Im  hymnischen  Stile.  Dies  ist  eine 
uberaus  wichtige  Gruppe  der  kirchlichen  Oberlieferung;  es  ist  der  „Gemeinde- 
gesang",  der  um  alle  Kirchenbesucher  sein  einendes  Band  schlang  und  der 
darum  nach  Einfachheit  und  volksliedniaBigem  Rhythmus  streben  muBte, 
wenn  er  diese  auch  vielfach  noch  nicht  erreichte  (allmahliche  Wendung 
zum  VolksmaBigen!).  Eine  solche  Neuschopfung  im  ,, hymnischen  Stile"  ist 
das  bekannte  Kinderlied  Luthers  „Vom  Hinimel  hoch",  das  wir  im  Scliulsatze 
Forsters  kennenlernten.  In  seiner  einstimmigen  Gestalt  lautet  es  nun  (nach 
Babst,  1555,  Nr.  4): 
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wobei  wir  schon  unser  gewohntes  Liedschema  anwenden  konnen  (vgl.  S.  349). 
Wir  haben  demnach  eine  Entwickiung  bis  ziir  volligen  Obereinstimmung 
mit  den  formal-rhythniischen  Gesetzen  der  jiingeren  Volksiiedweise  vor  uns. 

Die  Vorfiihrung  eines  besonderen  Falles,  dessen  groUe  Bedeutung  fiir 
utisere  Forschung  uns  ini  II.  Teile  klar  werden  wird,  schlieBe  die  Betrachtung 
der  Hymneniibertragung  ab.  Wir  liaben  ini  Bapstschen  Gesangbuche  zwei 
Lesarten  einer  Liedweise  (zu  verschiedenen  Texten),  dereii  eine  die  Melodie 
in  der  hymnischen  Gestalt  der  1.  Obertragungsstufe  zeigt,  waiirend  die  zweite 
in  der  tripla  rhythmisiert  Ist,  also  in  einem  ganz  besonders  scharf  iaktischen 
MaBe  (tanzmaSig): 

J.  Fassung,  I.  Nr.  17: 


(Beide  Fassungen  bel  Bohme,  Nr.  630.) 

AuESer  den  ,,Hymnen"  hat  die  neue  Kirche  bekanntlich  noch  Lieder  ,,from- 
mer  Christen,  so  vor  unser  Zeit  gewesen  sind"  iibernommen,  deutsche  und 
lateinische,  sowie  ein  gemischtsprachiges.  An  diesen  ist  die  Besonderheit, 
daB  sie  fast  samtliche  taktisch-metrische  Melodiegestaltung  aufweisen.  Ein 
Teil  steht  in  der  tripla  und  hat  schon  dadurch  taktlsche  (,,tanzma6ige") 
Gestaltung;  hierher  zahlt  das  bekannte  geniischtsprachige  ,,//(  duUi  jubilo", 
welches  eine  echte  alte  Volksiiedweise  mit  sich  fiihrt.  Ein  anderer  Teil  steht 
im  Tempus  und  ist  zumeist  taktisch,  z.  B.  „dies  est  laefUiae"  (,,der  Tag  der 
ist  so  freudenreich"),  „In  Gottes  Namen  fahren  wir",  „Christ  ist  erstanden", 
aber  zuweilen  auch  freirhythmisch,  wie  ,,Nun  bitten  wir  den  helligen  Geist". 
Fr.  Ludwig  hatdarauf  hingewiesen^),  daB  die  beiden  letztenihren  Melodiestoff 
aus  der  Sequenz  geschopft  haben  und  hat  damit  den  alten  Irrtuni  von  der 


^)  Im  Handbuche  der  Musikgeschichte  von  Guido  Adier,  S.  ]41. 
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Volksliednatur  dieser  und  ahnlicher  deutscher  geistlicher  GesHnge  beseitigt; 
freilich  hat  „Christ  ist  erstanden"  —  bis  auf  das  angehangte  Kyrie  —  volks- 
liedmaBige  Gestaltung  {„Lied  im  Volkstone'*)  und  das  ist  ftir  uns  hier  das 
Wichtige. 

An  diese  „VorbiIder"  schlieBen  sich  die  Neuschbpfungen  der  Oberlleferungs- 
zeit  an.  Das  berUhmte  Luthersche  , .Mitten  wir  Im  Leben  sind"  ist  eine  solche 
im  Sinne  des  „Chi'ist  ist  erstanden"  (Sequenz  Media  vita;  s.  Bohme,  Nr.  648). 
Die  Entscheidung,  ob  eine  Singweise  neu  geschaffen  oder  Qbernommen  wurde, 
ist  oft  mangels  eindeutiger  Angabe  oder  alter  Oberlieferung  nicht  zu  fallen. 
So  auch  bei  einer  Reihe  von  Singweisen,  die  der  ersten(tanzrhythmischen)  Gruppe 
verwandt  sind  und  die  vielfach  in  der  prolatio  minor  <  aufgezeichnet  sind, 
wie  z.  B.  „Nun  lob  mein  Seel",  „A11  Ehr  und  Lob".  FUr  uns  spielt  das  auch 
keine  Roile;  das  WesentHche  ist  uns  das  entschiedene  Vorherrschen  des 
taktischen  Prinzipes  in  der  Gruppe  der  alten  „halbkirchlichen"  Gesange 
und  deren  Nachschopfungen. 

Sehr  beachtenswert  ist  die  leider  sehr  kleine  Gruppe  der  geistlichen  Sing- 
tanze  (Ringeltanze,  Abendreihen),  deren  einige  sogar  im  Babstschen  Gesang- 
buche  Aufnahme  gefunden  haben,  die  aber  halb  kirchliche,  halb  gesellschaft- 
liche  Bestimmung  gehabt  haben  mogen.  In  dieser  Gruppe  tritt  natUrlich  das 
VolksliedmaBige  ganz  in  den  Vordergrund.  Ein  „Abendreihen"  aus  Babst 
(II,  Nr.  37)  sei  hier  vorgeffihrt  (bei  Bohme,  Nr.  283,  dort  der  Anfang  ge- 
dehnt?l): 

(J  =  j) 


Wiestehtihral-[e  hier  und war-tet mein    undmeintichsolleu'r  Vorsinge-rinsein? 

Die  Singweise  ist  zwar  im  HymnenmaBe  aufgezeichnet,  hat  jedoch  —  ihrem 
metrischen  Aufbau  zufolge,  der  OberfDllung  aufweist  —  das  ,, Tempo"  der 
„gesellschaftlichen"  Notierungen 

•    -(»)>(')-     »     _    ,    _ 

Um  das  Notenbild  der  Analyse  zu  bewahren,  andererseits  aber  dem  Tempo 
Rechnung  zu  tragen,  habe  ich  '/j-Takt  durchgefuhrt.  Naheres  darober  im 
II.  Telle  (S.  381). 

Sehr  wertvoll  ftir  die  Liedforschung  ist  der  Umstand,  daB  in  der  kirchlichen 
Oberlieferung  uns  oft  Singweisen  erhalten  sind  —  durch  Tonangabe  Oder  Ver- 
wandtschaft  mit  weltlichen  Bruchstucken  erkennbar  — ,  die  wir  zum  welt- 
lichen  Texte  nicht  Oder  fragmentarisch  iiberliefert  haben,  z.  B.  ,,Es  wohnet 
Lieb'  bei  Liebe",  s.  S.  356f.,  Lindenschmiedton,  s.  S.  357,  oder  Bohme,  Nr.  20  u. 
V.  a.  Die  einstimniige  Melodic  wurde  in  der  Geselischaft  wenig  einer  Aufzeich- 
nung  wurdig  befunden,  schon  gar  nicht,  wenn  sie  kunstmaBiger  Zuge  ent- 
behrfe,  also  volksmSBig  (im  jflngeren  Sinne)  war;  das  ,,Eintache"  war  eben 
gleichbedeutend  mit  dem  „Ordinaren"  und  erst  die  neue  Kirche  begann  da 
Wandel  zu  schaffen.    So  gibt  es  auch  nahezu  keine  Oberlieferung  von  Sing- 
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weisen  zii  weltlichen  —  eigens  als  solche  bezeichneten  —  Tanzlied-Texten*); 
auch  die  Kranzsingerweise  ist  einstiinniig  nur  im  Kirchengesange  uberliefert! 
So  ist  die  kirchliche  Oberlieferung  fiir  die  musikalische  Erforschiing  des  ein- 
stimniigen  Kimst-  wie  Volksliedes  von  noch  grbi^erer  Bedeutung  wie  die 
gesellSchaftliche. 

Wir  haben  nun  das  mannigfaltige  Bild  der  (wahrhaft)  einstinimigen  Ober- 
lieferung an  uns  voriiberziehen  lassen  nnd  deren  haiiptsachlichste  Merkniale 
festgestellt.  Wir  hemerkten  aber  dabei  auch  Stilnierkmale,  welche  dem  wahr- 
haft einstinimigen  Gesange  fremd  waren;  hei  der  Besprecbung  dieser  treten 
wir  in  diedritte  Stufe  derOberlieferungidasmehrstiinniigedeutsche 
(Kvi nst-)Lied.  Die  hier  neu  hinzutretenden  Stibnerkmale  sind  den  Fach- 
komponisten  (,,Setzern")  zuzuschreiben;  es  ist  ]a  selbstverstandlich,  daB  der 
gebrauchliche  Kunstsatz  auf  die  cantus  firmi  abfarbte  (ist  heute  bei  Bearbei- 
tung  von  Volksliedweisen  genau  so  —  Chromatik!).  Und  daB  die  Setzer  an 
den  vorgefundenen  Melodien  anderten,  beweisen  die  abweichenden  Lesarten; 
gerade  iinsere  Kranzsingerweise  aber  zeigt  uns,  daB  diese  Veranderung  nicht 
inimer  bloB  Nebendinge  betraf,  sondern  daB  sie  auch  willkiiriich  formal- 
rhythmische  und  inhaltliche  Grenzen  sprengte  (Koloratur). 

Cher  die  Tatigkelt  der  Setzer  sagt  Bohme  auf  S.  L  der  Einleitung:  ,,Des- 
halb  scheuten  sie  sich  nicht,  nach  kontrapunktischen  Regehi  und  damaligem 
Gesch  mack  kleine  An  derun  gen  an  den  vorgefundenen  Melodien  vorzunehmen." 
Seine  anschheBende  Aufzahlung  dieser  Anderungen  gebe  icli  kurz  im  Auszuge: 
a)  ZerrciBen  durch  Pausen  {zu  kontrapunktischeni  Zwecke).  b)  Wiederholung 
kurzer  Melodiephrasen  oder  ganzer  Perioden  (zu  demselben  Zwecke).  c)  Teile 
der  Melodic  in  eine  andere  Stimme  verlegen.  d)  Einzelne  Noten  ,,unverhaltnis- 
mSBig"  verlangern,  andere  verkiirzen.  e)  Anwendung  der  Synkope  (zu  Stinim- 
ffihrungszwecken).  f)  Anbringung  von  Melismen  (bei  Kadenzen).  g)  Umge- 
staltung  von  Taktarten  [sollte  heiBen  ,,Rhythmen"].  h)  Zuweilen  Anderung 
von  Tonschritten. 

Ausgehend  von  der  Erkenntnis  des  stark  linearen  (melodischen)  Strebens 
in  der  alten  Polyphonic  und  anknupfend  an  Bohmes  Unterscheidung  in 
,,kontrapunktische  Regein"  und  ,,damaligen  Geschmack",  miissen  wir  da 
nebeii  Veranderungen  satztechnischer  Art  auch  solche  melodischer 
Art  unterscheiden  (diese  sind  aber  trotzdem  „setzerisch",  d.  h.  sie  entstanimen 
der  Polyphonie).  Zu  den  satztechnischen  gebilrt  zunachst  a.  Trennt  die  Pause 
bloB  abgeschlossene  Teile  der  Melodic  (Satze,  auch  selbstandige  Zeilen),  dann 
ist  die  Veranderung  lediglich  eine  auBerliclie  und  der  Veranderung  gleich- 
zusteilen,  die  unter  b  und  c  erwahnt  ist;  anders  ist  es,  wenn  die  Pause  einen 
geschlossenen  Melodiebogen  zerreiBt  (Entlaubet).  Bei  d  ist  die  Betonung 
auf  das  Belwort  ,,unverhaltnisniaBig"  zu  legen,  damit  die  wechselrhythmi- 
schen  und  sonstigen  einstimmigen  Gestaltungen  nicht  verkannt  werden,  Auch 
bei  e  ist  Verwechslung  niit  der  Wechselrhythniik  zu  vernieiden;  J     J      J     J 


>i  J.  Wolf  hat  im  1.  Hefte  des  Archivs,  Jahrg.  VII,  aiis  der  „Bicht"  des  Daniel  van 
Soest,  welche  „gesellscl!aftlich"  genannt  werden  kann,  zwei  Tanzlieder  veroffentlicht  {die 
ubrigens  streng  taktisch-metrisch  sind!).  ■'■"^^  ' 
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B.  ist  aus  dieser  allein  schon  erklart.  Es  kann  aber  natQrlich  im  einzelnen 
Falle  ^^^^  Satzsynkopenbildung  vorliegen  (allgemeine  Haltung  der  Sing- 
weise!  1st  diese  wechselrhythinisch  Oder  rein  tenoral?);  jedenfalls  konimt  die 
Wecliselrhythniik  aber  der  Satzsynkopenbildung  entgegen,  wie  einstimmlge 
und  niebrstimmige  Oberlieferung  ja  vielfach  auf  demselben  Boden  stehen. 
Bei  h  handelt  es  sich  zunachst  darnm,  ob  konstituierende  oder  bloB  tote  Inter- 
valle  geandert  sind;  beide  Arten  der  Veranderung  kbnnen  sowohl  in  ein- 
stinimiger  wie  niehrstlmniiger  Oberlieferung  vorkomnien,  in  dieser  wieder 
zu  Gruppe  1  oder  2  gehoren.  Satztechnische  Entstehung  liegt  zumeist  in  der 
Kadenz  vor.  Die  Kadenz  ist  aber  auch  die  Hauptansatzstelle  fUr  das 
Melisma  (f),  wie  Uberhaupt  fur  alles  verandernde  Geschehen,  sowohl 
in  horizontaUr,  als  auch  in  vertikaler  Bezlehung;  wir  mljssen  sie  daher 
einer  naheren  Betrachtung  unterziehen.  Wir  schlagen  dabei  wieder  den  Weg 
ein,  daB  wir  zuerst  die  ,,auBeren"  Bedingungen,  denen  die  Melodie  ausgesetzt 
ist,  festzustellen  trachten,  also  die  vertikale  (Satz-)Kadenz  vor  der  horizon - 
talen  (nielodischen)  besprechen. 

In  der  Satzkadenz  drangt  sich  das  vertikale  Empfinden  frlihzeitig  in  den 
Vordergrund.  Zu  einer  Zeit,  wo  der  iibrige  Satz  noch  in  den  linearen  GSngen 
kirchentonalen  Zusammenklanges  verharrte,  sehen  wir  die  Kadenz  bereits 
den  Gesetzen  moderner  Harmonik  folgen  und  das  nicht  nur  in  ,,Dur"  —  wie 
wir  nunmehr  sagen  miissen  —  sondern  auch  in  ..MolI".  Die  Erhohung  des 
Subsemitoniums  in  den  Molltonarten  verbreitet  sich  dann  von  der  Kadenz 
aus  iJber  den  ganzen  Satz  (2.  Halfte  des  16.  Jahrh.). 

Dieregulare  Kadenz  zur  Zeit  der  Bliite  des  alteren  Vokalstiles  (ca.  1450 
bis  1550)  bestand  in  ihrem  Wesen  darin,  daB  eine  Unterstimme  {cantus,  zu- 
meist im  Tenor)  nach  abwSrts  schreitet  und  eine  Oberstinime  {discantus,  zu- 
meist im  „Diskant")  in  Synkopen  die  Fortschreitung  „Grundton  —  Leiteton 

—  Grundton"  dazu  macht: 

Dies  ist  der  stets  bleibende  Kern  der  Kadenz.  Diese  Kadenzformel  entstammt 
dem  fauxbourdon  und  entstand,  indeni  man  die  einfache  f.  b.-Kadenz  syn- 
kopierte  (verzierter  f.  b.): 


Hier  haben  wir  die  Grundgestalt  der  dreistimmigen  Kunstkadenz,  wie 
sie  noch  im  ersten  Beginneunserer  Oberlieferung  im  Gebrauche  war  (Locham); 
sie  erscheint  dort  vielfach  ausgeziert  und  kompliziert  (Landino,  Vorhall- 
bildungen),  ohne  da6  sich  ihr  Wesen  geandert  hiltte.  Etwas  Neues  aber  trat 
hinzu,  als  man  ein  Fundament  einfiihrte;  dies  geschah  zuerst  so,  da6  der 
Contra,  welcher  das  Fundament  (V)  brachte,  dann  im  Oktavsprunge  (uber 
den  Tenor  hinweg)  in  die  Quinte  der  Tonart  sprang.  Hier  zeigt  sich  noch  die 
alte  Anschauung  wirksani,  daB  der  Tenor  die  tiefste  Stimme  sei,  und  daB 
am  Anfange  und  Schlusse  die  normale  Stimmenordnung  herrschen  miisse 
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(lineares  Denken!).  Wir  finden  diese  Kadenz  mit  ,,falschem"  Fundamente 
ebenfalls  in  der  Lochamer  Handschrift;  sie  ist  noch  dreistimmig.  Der  Kern 
der  Kadenz  ist  derselbe  geblieben. 

Indem  man  dann  eine  richtige  BaBstimme  einfiihrte  (V  — I)  und  zugleich 
den  Satz  der  Regel  nach  vierstimmig  machte,  kam  man  zur  gebrauchlichen 
Kadenzformel  des  16.  Jahrh,  (s.  unten  Beispiel  1).  Was  fiir  eine  Einleitung 
nun  diese  Formel  erhalt  und  welche  Auszierung  Oder  Umkehrung  sie  erlebt 
(Sekundvorhalt!),  ihr  Kern  ist  derselbe:  cantus  und  discantus,  jene  beiden 
ursprtinglichen  Stimmen,  die  auch  ftir  uns  als  ,,Wege"  des  cantus  firmus 
allein  in  Betracht  kommen.  Die  con/us- Klausel  konimt  dabei  haufiger  zur 
Anwendung,  well  ja  der  cantus  firmus  zumeist  im  Tenor  liegt;  doch  spielt  die 
Stimmlage  keine  entscheidende  Rolle:  1st  die  Formel  umgekehrt  (Sekund- 
vorhaJt),  dann  kann  auch  ein  Tenor  d/5Cfl«/a5-Gang  haben(Entlaubet,  zweite 
Abgesangzeile).  Auch  bei  der  spateren  vierstimmigen  fundamentlosen 
Kadenzformel  (z.  B.  im  Innsbruck-Liede  Isaaks^),  bei  der  die  neu  hinzu- 
tretende  Stimme  (normal  in  Tenorlage)  den  bier  zum  erstenmal  auftretenden 
Schritt  von  der  Sept  der  Dominante  in  die  Terz  der  Tonika  macht,  hat  sich 
der  Kern  —  der  cantus  liegt  hier  als  „Tenor"  alter  Art  zu  tiefst  —  nicht 
geandert. 


ye* 

Sehen  wir  uns  nun  die  Kadenzen  unserer  Beispiele  auf  ihre  Rhythmlk  hin 
an,  so  finden  wir  Ausnahmen  von  der  oben  festgestellten  Regel;  die  Un- 
regelmaBigkeit  besteht  in  der  Vermeidung  von  Synkopen.  Bin  Bei- 
spiel ftir  den  geraden  Rhythmus  ist  die  erste  (Haupt-)Kadenz  des  Forster- 
schen  Schulsatzes  uber  ,,Vom  Himmel  hoch"  (Beilage  IV),  wo  die  regelma6ige 
Kadenz  so  lauten  mtiBte  (bloB  die  drei  Unterstimmen): 


Dafi  der  cantus  firmus  aber  aufwarts  liber  den  Leiteton  zur  Tonika  schreitet 
und  so  die  Synkope  einfach  unmoglich  macht  —  da  er  sie  ja  selbst  bringen 
mtiBte  — ,  ist  ein  Ausnahmefall,  der  uns  den  EinfluB  eines  streng  festgehaltenen 
cantus  firmus  auf  den  Satz  zeigt.  In  den  anderen  Kadenzen  dieses  Liedes 
herrscht  die  Regel.  Im  Trillerschen  Satze  (Beil.  VI)  steht  eine  nicht  syn- 
kopierte  (SchluB)  einer  synkopierten  (Mitte)  Kadenz  gegentiber.  (Diese  ist  aller- 
dings  hier  dem  Takte  eingeordnet;  vgl.  den  Senflschen  Satz  zu  derselben 
Melodie.) 


1)  Llllencron,  D.  L.  Nr.  122. 


I 
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Fur  die  Regel  bei  geradem  Rhythmus  gilt  nun  der  Satz:  „Gerat  eine  Sing- 
weise  in  die  discanfus-K\a.use\,  so  nimmt  sie  den  Synkopengang  an,  auch  wenn 
sie  ihn  friiher  nicht  hatte;  gerat  sie  in  die  con/us-Klausel,  dann  steht  sie  auf 
der  penullima  stille  (s.  das  Beispiel  oben),  auch  wenn  dies  nicht  in  ihrer  Ab- 
sicht  lag." 

FUr  diesen  Fall  haben  wir  in  der  Kadenz  der  zwelten  Zeile  des  Forsterschen 
Nebencantusfirmus  ein  Beispiel ;  der  ursprQngliche  Gang  hat  -  nach  der  Fassung 

bei  Klug  1535  (s.  Bohme,  Nr.  271  A)  so  gelautet  | 

der  cantus  firmus  aber  hat  /weeks  Erreichung  der  p^/iu/fi ma- LSnge  —  der 
Diskant  hat  hier  den  con(us-Gang  —  die  zweite  und  dritte  Viertel  zu  Achteln 
verkorzt  (J     J     J     J  in  J     jl  J). 

Beim  ungeraden  Rhythmus  nun  failt  die  erste  Mdglichkeit  der  VerSnde- 
rung  weg,  nachdem  dort  gar  keine  Synkope  zustande  kommt  ("t"  J  J  |  J.). 
Etwas  anderes  ist  es  mit  der  canfus- Klausel;  hier  tritt  jene  Umstellung  im 
Rhythmus  ein,  die  man  lombarda  nennt:  J  J  statt  J  J.  Eine  merk- 
wiirdige  Gegeniiberstellung  des  lombardischen  und  des  einfachen  Rhythmus' 
in  demselben  Liede  bemerken  wir  in  einem  bei  Liliencron  D.  L.  Nr.  97  an- 
geftlhrten  Satze  aus  der  Sammlung  Berg  und  Newber  (etwa  1542): 


und 


nar-ret 


(htif     du     dich) 


Vermieden  ist  die  Lombarda  auch  in  dem  Bauernliede  (Beil.  Ill),  dort 
schon  durch  den  echten  Tripelrhythmus. 

Fur  die  Regel  bei  ungeradem  Rhythmus  gilt:  „Gerat  eine  Singweise  in  die 
con/us- Klausel,  so  nimmt  sie  den  lombardischen  Rhythmus  an,  auch  wenn 
sie  friiher  einfachen  hatte  (bei  discantus-GdLtig  keine  Veranderung)." 

Nun  stellten  wir  aber  jenen  ,,verkehrten"  Rhythmus,  die  lombarda,  auch 
in  der  einstimmigen  Oberlieferung  fest  (s.  Wechselrhythmik,  Fortfuhrungs- 
gruppe);  wir  mussen  daher  in  die  alleinige  Herkunft  aus  dem  Satze  Zweifel 
setzen.  Dieser  Zweifel  verstarkt  sich,  wenn  wir  des  zweiten  „modus"  der 
Trouvers  gedenken  (•  ■),  den  die  MinnesSnger  (und  Spielleute)  in  den 
deutschen  Gesang  heriibernahmen,  sehr  zum  Schaden  ihrer  Kunst,  denn  einer 
so  entschieden  die  Qualitat  beriicksichtigenden  Poesie  wie  der  deutschen, 
widerspricht  eine  so  willkiirliche  Umstellung  der  Quantitat  (Hebigkeitsprinzip !) 
Man  versuche,  so  zu  deklamieren: 

(i)  J  I  J    J  I  J  J  I  J 

Ich  gOnn's  dem  Mald-leln     wohl 

Forster  II,  Nr.  76;  B6hme,  Nr.  200,  letzte  Zeile).  Welch  haBliche,  undeutsche 
Aussprache!  (Vgl.  auch  oben  „sie  narret . . .".) 


jUgg  .«....««»^tM  »*  Robert  Geutebrlick     "O  •*"-  — •«  •-** 

Mit  Rijcksicht  auf  die  Mbglichkeit  wahrhaft  einstimmiger  Herkunft  aus 
deni  zweiten  modus  mbchte  ich  das  Verhaltnis  so  darstellen:  die  mehrstimmige 
Kadenz  hat  sich  mit  Riicksicht  auf  die  melodische  Klausel  des  zweiten  modus 
entwickelt,  und  zwar  driiben  bei  den  Nordfranzosen  und  Nlederiandern;dann, 
als  sie  einmal  feststand,  hat  sie  ihrerseits  wieder  die  Melodie  beeinfluBt. 

Die  Kadenzsynkopierung  kann  auch  tiber  die  eigentliche  Kadenz  hinaus 
rtickUufig  in  den  Satz  hineindringen.  Ein  solcher  Fall  liegt  in  der  2.  Ab- 
gesangzeile  des  Entlaubet  (Bell.  II)  vor;  es  entsteht  dadurch  allerdings  keine 
„unverhaltnisnia(5ige"  Verschiebung,  denn  es  ist  Ahnlichkeit  mit  der  Spiel- 
mannsrhythmik  vorhanden:  J  '  J  J  '  J  J  '  o-  Gerade  diese  rhyth- 
mische  Zusammenstellung  aber  kommt  meines  Wissens  in  wahrhaft  einstim- 
migen  Aufzeichnungen  niemals  vor;  auch  ist  die  Satzsynkopierung  zu  typisch. 

Betrachten  wir  nunmehr  die  melodische  Kadenz.  In  den  beiden  Klau- 
seln  des  discantus  und  cantus  haben  wir  gleich  auch  die  zwei  Grundtypen  der 
melodischen  Kadenz  kennengelernt,  von  denen  wieder  die  des  cantus  die 
regulSre  ist  (Tenor!).  Die  normale  Ansatzstelle  des  Kadenzmelismas 
liegt  nun  knapp  vor  der  eigentlichen  Kadenz,  auf  der  vorletzten  Hebung 
einerseits,  auf  der  penultima  (letzten  Senkung)  andererseits,  das  ist  bei  vollem 
Oder  klingendem  Ausgange  (bei  diesem  ist  die  fehlende  Textsenkung  musi- 
kalisch  ergSnzt): 

J '  J   J  ■  J   J I  /^"^^i '  J 

(Forsterscher  Nebencantus  firmus;   SchloB  in  Osterreich,  Othmayr) 
und  bei  stumpfem  Ausgange: 

J    I    J      J  ■  J J    I    J     '    I  (Entlaubet). 

Diese  Art  des  Kadenzmelismas  ist  also  zwischen  Hebung  und  Senkung  „ein- 
geschoben"  {,,Einschiebsel");  es  hat  zwei  Ansatzpunkte. 

Ich  mdchte  hier  auf  R.  Lachs')  Untersuchungen  iiber  das  Melisma  ver- 
weisen;  sie  naher  zu  beleuchten  und  mit  unserem  Stoffe  in  Verbindung  zu 
bringen,  dazu  mangelt  hier  der  Raum.  Wichtig  aber  ist  fur  uns  die  Kenntnis 
der  Typen,  welche  das  oben  besprochene  Kadenzmelisma  in  unserer  Ober- 
lieferung  aufweist.  Dabei  gilt  es  wohl  zu  unterscheiden  zwischen  den  ,,setze- 
rischen"  Melismen,  die  wir  ja  hier  besprechen  wollen  und  dem  wahrhaft  ein- 
stimmigen,  meinetwegen  ,,spielmannsmaBigen".  Wir  werden  auf  diese  spater 
auch  einen  Blick  werfen,  zunSchst  uns  aber  mit  den  Typen  der  ,,setzerischen" 
beschaftigen,  weil  diese  leichter  zu  bestimmen  sind.  Hier  kdnnen  wieder 
nur  die  hervorstechendsten  Falle  besprochen  werden;  die  Melismenforschung 
laBt  sich  aber  so  weit  fortsetzen,  daB  man  schlieBlich  zu  einer  Art  ,,WOrter- 
buch"  kommt  —  die  nicht  ,,setzerischen"  sind  dann  „spielmannsmaBige", 
wobei  natiirlich  gewisse  Grenzfalle  strittig  bleiben. 

Gehen  wir  nun  an  die  Feststellung  der  wichtigsten  Typen,  zunachst  bei 
Cfln(us-Gang.    Der  eine  Ansatz  ist  die  penultima,  welche  den  oberen  Leiteton 

>)  „Studien  zur  Eatvyicklungsgeschichte  der  ornamentalen  Melopdle." 
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innehat,  die  andere  Ansatznote  kann  verschiedene  Lage  haben  und  so  ergeben 
sich  mehrere  Grundlagen  fur  die  Auszierung.  Die  wlchtigste  derselben  ist 
=  ;  von  ihr  aus  fuhren  zunachst  zwei  Wege  zu  einer  ersten 


Stufe  der  Auszierung: 
1. 


und  2. 


In  diesen  beiden  Gestalten,  die  aber  noch  keine  typischen  Setzermelismen 
enthalten,  sehen  wir  schon  die  Forderung  der  penultima-L^ng&  erfijllt.  Durch 
weitere  Auszierung  der  ersten  Gestalt  entstand  dann  ein  in  der  Oberlieferung 
sehr  beliebtes  Melisma; 

(2.  Stufe  der  Auszierung). 

Wir  haben  es  z.  B.  im  ersten  Satzbeisplele  (Beil.  11)  in  der  ersten  Abgesang- 
zeile,  jedoch  mit  gedehntem  Ansatztone;  ebenso  am  Schlusse  des  Othmayr- 
schen  SchJoB-Tenors. 

EIne  zweite  Entwicklungsreihe  ist  j| 

Das  letzte  Melisma  koniint  zwar  aliein  seltener  vor,  in  Verbindung  mit  dem 
frijheren  (Ende  der  ersten  Entwicklungsreihe)  ist  es  aber  sehr  beliebt;  diese 
Verbindung  beobachten  wir  am  Schlusse  des  ,Entlaubet'  (die  penultima-LSingt 
ist  dort  durch  Dialyse  verschleiert). 


setzerisch  genannt  werden  kann,  ist  die  Frage;  ebensogut  ist  es  einstimmig, 
wie  sein  haufiges  Vorkommen  ini  evangelischen  Choralgesange  beweist. 

Die  Haupttypen  sind  damit  eigentlich  eriedigt.  Es  sei  aber  noch  eine  Ent- 
wicklungsreihe der  Vollstandigkelt  halber  angefiihrt  (die  Grundlage  ist  zu- 
gleich  ,,erste  Stufe"): 


Diese  Gestalt  hat  im  Forsterschen  Nebencantus  firmus  (2.  Zeile)  die  volks- 
maeige  ersetzt  (s.  S.  367)i). 

Die  discantus-K\3iUse\  bietet  dieser  Art  Kadenzmelisma  (vor  der  Klausel) 
wenig  Mdglichkeit;  da  ist  zunachst  die  immer  und  immer  wieder  auftretende 
Diskantformel: 

lentstan- 
^den  aus*^ 
(riicklaufige  Synkopen). 


')  Die  Melismen  der  aitesten  Zeit  (Locham)  kommen  fiir  uns  wenig  in  Betracht,  denn 
sie  haben  in  dem  Kerne  der  Oberlieferung  wenig  Fortwirkung  und  Locham  enthfllt,  wie 
auch  die  jiingeren  Handschriften  des  15.  Jahrhunderts,  sehr  wenig  Volksiiedgut;  sie  wurden 
daher  hier  iibergangen. 


3fy5  '  Robert  Qeutebriick 

Wir  beobachten  sie,  abgesehen  von  ihrem  haufigen  Vorkommen  in  nicht 
melodieftihrender  Stimme,  im  Forsterschen  Nebencantus  firmus,  allerdings  in 
melismatischer  Verbindung  mit  der  letztgenannten  Gestalt  unter  den  cantus- 
Wendungen. 

Eine  andere  Mbglichkeit,  wo  die  erste  Note  der  Klausei  (die  Tonika)  von 
unten  her  eingefiihrt  wird,  lernten  wir  kennen,  als  wir  die  regelmaBige  Kadenz 
der  ersten  Zeile  des  Forsterschen  Haupt-cantus  firmus  konstruierten.  Diese 
Wendung  ist  nicht  selten;  ein  Beispiel  ware  bei  Liliencron  D.  L.  Nr.  8b, 
I.  Abgesangszeile.  Die  Einfiihrung  von  unten  kann  auch  durch  andere  Inter- 
valle  geschehen,  selbst  durch  die  Oktave. 

Wir  konimen  nun  zu  den  Melisnien,  welche  die  eigentliche  Klausei  selbst 
verzieren.  Die  oben  erwShnte  Dialyse  der  penultima  bei  can/us-Klausel  kann 
keine  Verzierung  genannt  werden;  die  can/us-Klausel  bietet  einer  solchen 
iiberhaupt  keinen  Rauni.  Dies  tut  hingegen  die  breiter  angelegte  discantus- 
Klausel  und  da  tritt  uns  zunSchst  eine  altere,  aus  dem  14.  Jahrhunderte 
stanimende  Verzierung  entgegen:  die  Landino-Kadenz.  Eine  solche  beschlieBt 
die  Berliner  Lesart  des  Schlofi-Lledes.  Ihr  Kennzeichen  ist,  da6  sie  als 
penultima  die  Unterterz  der  Tonika  bringt: 

Oder  auch  ausnahmsweise 


wie  in  dem  Uede  ,,Elselein,  liebstes  Elseiein"  aus  dem  Berliner  Liederbuche. 
An  diesem  Liede  kSnnen  wir  so  recht  studieren,  wie  die  verschledenen  „Ka- 
denzen"  Modesache  sind  und  wie  auch  die  Volksliediiberlieferung  diese 
Moden  mitmacht:  die  jiingere  Lesart  dieser  Singweise  hat  die  im  16.  Jahr- 
hunderte ,,moderne"  discantus-K\ause\,  und  zwar  in  ihrer  Grundgestalt.  Den 
urspriinglichen  Gang  der  Volksliedweise  durfte  die  Berliner  Fassung  bewahrt 
haben,  wenn  sie  ihn  auch  verziert  und  umrhythmisiert;  in  Anlehnung  an  die 
junge  schwedische  Fassung  (zum  Konigskindertexte)  konnen  wir  ihn  wie 
folgt  ansetzen : 

Schwed.  Fassung  (Bohme  Nr.  26);  vermutliche  Grundgestalt: 


ja    up -pAhogen  lofts  bro.  wohl  zwi-schendir    und  mir. 

Diese  aus  der  Rege!  faliende  SchluBwendung  begegnete  uns  im  geraden 
Rhythmus  im  Forsterschen  Hauptcantus  firmus! 

Im  Kerne  der  Oberlieferung  erscheint  die  discan/us-Klausel  selbst  in  der 
Regel  unmelismiert.  Es  konimt  aber  auch  schon  die  jiingere  Verzierung  vor, 
die  dann  in  der  romischen  und  altklassischen  Schule  eine  Hauptrolle  spielt: 

So  bewahrt  die  Formel  die  MaBe  der  synkopierten 

discantus-K\ause\.  Nicht  synkopiert  sehen  wir  sie  am  Schlusse  unseres  Triller- 
schen  Satzes  (Beil.  VI);  haufiger  als  im  geraden,  tritt  sie  im  ungeraden 
Rhythmus  auf  (tripla).  Diese  Gestalt  ist  ein  GegenstOck  zur  ersten  cantus- 
Klausel  zweiter  Stufe  (S.  369). 
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Wieder  eine  andere  Art  des  Kadenzinelismas  ist  das  „Anhangsel";  es  hat 
nur  einen  Ansatzpunkt,  namlich  die  ultima,  und  kann  daher  so  benannt  wer- 
den.  Ein  Anhangsel  kleinster  Ausdehnung  ist  die  bekannte  SchluBligatur; 
eine  andere  groBere  gleicht  in  den  Tonschritten  jenem  Herabgleiten  im  Tetra- 
chorde,  das  wir  als  meisterlicii  bezeichneten,  docli  hat  es  als  Anhangsel  nur 
einen  Ansatzpunkt.  Es  braucht  auch  nicht  das  Tetrachord  zu  sein,  welches 
den  Melodiegang  bestimint;  das  Mehsma  kann  auch  andere  Schritte,  Aus- 
dehnung iind  Richtung  wahlen,  so  z.  B.  eines  aus  dem  „langen  Ton"  Heinrich 
Marners  (nach  Kurt  Mey,  ,,Der  Meistergesang  in  Geschichte  und  Kunst", 
S.  169),  niit  weichem  wir  Ott/Eitner,  Nr.  92,  „Takt"  28/29,  vergleichen: 


Wie  verhalten  sich  nun  die  verschiedenen  Melismenbildungen  zu  Form  und 
Rhythmus? 

In  formaler  Beziehung  konnen  wir  da  zwei  Gruppenunterscheiden:  l.„form- 
erhaltende"  und  2.  ,,formerweiternde".  Wachst  das  Melisma  uber  ein  gewisses 
Ma6  hinaus,  dann  wird  es  notwendig  zu  einem  formerweiternden;  anderei- 
seits  kann  auch  das  kleinste  und  an  und  fiir  sich  die  Form  bewahrende  Me- 
lisma durch  Dehnung  zu  einem  formerweiternden  werden  (siehe  Forsters 
Nebencantus  firmus,  erste  Zeile,  wo  ursprunglich  zwei  Viertel  gestanden 
haben).  Wir  konnen  daher  „moglich  formerhaltende"  Oder  „nicht  notwendig 
formerweiternde"  von  ,,unmogIich  formerhaltenden"  oder  ,, notwendig  form- 
erweiternden" unterscheiden  (gilt  fur  setzerische  wie  spielmannsmaBige 
Melismenbildungen). 

Die  con/us-Melismen  erster  Stufe  sind  alle  an  und  fiir  sich  formerhaltend 
und  auch  von  dem  ersten  der  zweiten  Stufe  gilt  das;  doch  ist  dieses  in  der 
Praxis  zumeist  formerweiternd  angewendet,  „M6glich  formerhaltend"  ist 
auch  das  erste  discantus-NieWsma  (vor  der  Klausel).  Dieses  erweitert  in  der 
oben  angesetzten  Gestalt  die  Form  nur  scheinbar  und  ist  in  Wirklichkeit 
—  mehr  oder  minder  ausgepragt  —  synkopisch  zu  fassen  (hier  wird 
bloB  der  Rhythmus  verschoben).  Ganz  deutlich  ist  dies  in  dem  taktischen 
Satze  Trillers  zu  sehen  (Beil.  VI,  Diskant,  2.  Zeile).  Auch  die  Unterterzver- 
zierung  und  die  jungere  Verzierung  der  Klausel  selbst  sind  an  und  fiir  sich 
formerhaltend.  Notwendig  formerweiternd  sind  jedoch  alle  Zusammen- 
setzungen. 

Was  den  Rhythmus  aniangt,  gehSren  alle  Melismen  mit  kompiizierter 
Grundform  (cfl/j/»5-KIause!  im  ungeraden,  rf/scorz/us-Klausel  im  geraden 
Rhythmus)  und  alle  formerweiternden  von  vorneherein  zu  den  auch  rhyth- 
misch  ,,komplizierten*'.  Dabei  kommt  es  jedoch  sehr  darauf  an,  welchen 
Standpunkt  der  Betrachtuiig  wir  einnehmen,  ob  wir  von  Volks-,  Spielmanns- 
oder  etwa  hymnischem  Gesange  ausgehen.  Die  wechselrhythmischen  Me- 
lodien  haben  von  vorneherein  eine  komplizierte  Rhythmik  —  welche  schlieB- 
lich  auch  die  Form  „dehnt",  wenn  schon  nicht  gerade  „sprengt"  — ;  hier  ist 


^^2  ...^.■.^..ti.-.r  .  Robert    Geutebrtick 

der  i.normale"  Rhythmus  ein  anderer  als  beim  (einfachen)  Volksgesange. 
Dies  zu  veranschaulichen,  sei  abschlieBend  noch  ein  Beispiel  aus  dem  wahr- 
haft  einstimmigen  (Spielmanns-)Gesange  vorgefiihrt. 

In  der  zweiten  Halfte  des  Maximilianliedes  (s.  S.  354)  hatte  die  Singwelse 
einen  SchnOrkel,  der  die  Form  erweiterte: 


J I  J    J  •  J    J  '  J'  J    JT73  -J     M  '  J     J  •  J    J  '  J     o 

mlt  Pfei-fen  und  mit   Trum      -       -      men,      Lands -knecht      sein  sie      ge  -  nannt. 
Die  wechselrhythmische  Gestaltung  ware  aber  die: 

J  '  J   J  ■  J   J  '  jjjy  -J    ?  J  '  J    J  •  J   J '  Jj    1 

und  tatsachlich  ist  sie  uns  auch  in  der  kirchlichen  Parodie  des  Liedes  vom 
„Grafen  von  Rom"  erhalten,  dessen  letzte  zwei  Zeilen  so  lauten  (BOhme, 
Nr.  7,  niit  dem  Originaltexte) 

I  _  ,    ^ 1. 


hab    ich    wol  -  len     ver  -  samm 


un  -  ter     die    Flii  -  gel     mein. 


Wiewohl  diese  Aufzeichnung  erst  aus  dem  Jahre  1609  (M.  Pratorius,  Ma- 
sae  Sioniae  VII)  stamnit,  ist  sie  doch  durchaus  altertumiich  (hat  sogar  die 
SchluBligatur).  Das  zweite  Melodiestiick  des  Maximilianliedes  ist  ohne  Zweifel 
dem  alteren  weltlichen  Liede  vom  ,,Grafen  von  Rom"  entlelint  und  bloB  form- 
erweiternd  melisniiert. 

Fragen  wir  uns  aber  nach  der  einfachen  (im  jQngeren  Sinne)  volkslied- 
maBigen  Gestalt,  so  kann  —  voraiisgesetzt,  daB  hinter  der  Spielmannsmelodie 
in  diesem  Falle  iiberhaupt  eine  einfache  Urformsteht  —  diese  etwa  sogelautet 
haben: 


(Die  Verzierung  ahnit  die  ,,Pfeifen"  nach:  volksmaBige  Melismierung.) 

Wir  haben  nun  die  drei  formal-rhythmischen  Hauptstufen  der  Ober- 
lieferung  herausgeschalt:  die  metrisch-taktische,  die  wechselrhyth- 
mische und  die  eigentlich  kunstmSBige  (in  der  Regel  „setzerische").  In 
der  ersten  fiigt  sich  die  Singweise  ganz  dem  Schema,  in  der  zweiten  unter- 
wirft  sie  es  einer  ,,verhaltnismaBigen"  Dehnung,  wahrend  sie  es  in  der  dritten 
,,unverhaltnismaBig"  dehnt  (erweitert).  Die  erste  Stufe  kdnnen  wir  unbe- 
denklich  als  volksliedmaBige  auch  im  alteren  Sinne,  die  dritte  als  kunstlied- 
maBig  bezeichnen.  Bei  der  zweiten  halten  wir  mit  unserem  Urteile  vorlaufig 
noch  zurijck;  sicher  ist  aber  eines,  daB  die  einfache  Gestaltung  die  ursprung- 
liche  ist,  aus  der  sich  die  wechselnde  erst  entwickelt  hat.  Der  II.  Teil  wird 
auch  uber  jene  zweite  Stufe  Klarheit  bringen. 
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Beilagen  zum  I.  Teile 


I.  zu  S.  348 


(Es  wird  die  Viertel  geschiagen.) 


r  J.   J'. J 


IF 


-  r      r      ■'  r      r  ^'.^j 

Ent    -     lau     -     bet    ist  der    Wal     -     de 

be     -     rau     -    bet  werd'       ich    ba!      -      de 


gen         die  - 
mein's     Lieb's 


Ent         lau -bet  ist  der  Wal -de  gen    die  -  sen  Win 

be     -    rau-betwerd'ich  bal  -  de      mein's  Lieb's,  das  macht- 


Ent    -     lau    -     bet  ist  der     Wal     -     de  gen 

be     -     rau    -     bet  werd'      ich      bal      -     de  mein's 


Ent    -     lau    -    bet  ist   der   Wal 
be     -     rau    -    betwerd'ich  bal 


de  gen  die     -     sen 

de         mein's      Lieb's, 


il.  zu  S.  349 


(Es  wird  die  Viertel  geschiagen.) 


fEnt 
J.        " 

-    lau 
rau 

bet    ist 
bet  werd 

der  Wal     - 
ich  bal      . 

1 

de 
de 

gen 
mein's 

die  - 
Lieb's, 

1     , 

mJ      J      J   J      J  J,  >  ^ .  1        -  .   .i  ..  E^^ 

•'    r 

r    r 

fEnt 

h 

f  ' 

lau     - 
rau     - 

bet  ist           der 
bet  werd'       ich 

Wal 
bal 

J— 

r     r 

-  de 

-  de 

r 

gen 
mein's 

A    , 

!>i     f         ^         r    r    f    r         f      f       '  y        I           r     = 

sen   Win     -      -      -      - 

das  marht 

ter 
mich 

kalt, 
alt; 

1 

.  > 

daB  ich 

1    1  1 

die  SchOn'    muB 

ft           1    '               ■ 

ft       J      J           OJ      J        J     .       ^^.—^I'^"      <!      -J            J           !  = 

•^    r      T  f  r  f 

die     -     sen  Win      -      - 

r 

"hI 

ter 
mich 

J 

kalt 
alt; 

■I 

daB  ich  die  SchOn' 

r 

muB 

^    -V'    r 

1  J 

J^' 

•■'  firr  '  -^      .  f — ^  I  r  1  '      '  ^ 

ixt 
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mei 

den,       die 

^T ^- 

mir    ge      -     fal 

-     len    tut. 

^-A — 

—J' '  • ' —    p^  '  1 

mei den, 

4"  ^~^    -J- 

r    r    - 

die          mir   ge 

-     fal     -     Un 

'>'■      •        '-1^  f     r         ,     ■    ^— -    r    ■     '     '          r  ■■ 

bringt  mir  heim-Ii  -  ches     Lei     -     den        und      macht      mir  schwe     - 

)    ,'  I   J-J  J  '  J      -.J      .j-'j      j-J  ,   J-^ 


'r  r    r    trttlT 


-r-trf— r 


biingt  mir  heim-Ii -ches  Lei    -    den         und 


. 

ren,                         schwe 

ren 

M.it 

d      r*r--^ 

^^  ,                            »         1^ 

4   -nj^  J  J   -     >  f  .  "■I  ^-in  J  j    . — o   II 

'   J  f 

macht 

J. 

r   r     r    f        ' 

mir  schwe 

r     1 

rpn     Milt 

i.i'  j:jJ3tj;; 

. 

-^-^          "^-«- 

y    ''-       -r    r       ff  r         ^          f    r      p  ^-^    '      .     ^'  -:| 

III.  zu   S.  349 


Bau'rn,  die    such-ten    ein'  Barn'    und    da    sie  ihn    fan-den, 


r 

hat -ten's   ihn 


gern    —     und      da     sie     ihn      fan -den,    da       hat- ten's  ihn  gern.      gern. 
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IV.  zu   S.  350 


(Es  wird  die  VIertel  geschlagen.) 


A   1 ^ 

1 

t  J  J  JJ.J       1  .J        -      -       i     J  J     a^^^ 

c    Mar'; 

der 

eu 

ten 

&>  J       J      i ,   i  , 

te           neu     - 

J-   J-    J-7T 

e 

1    1 

Mar', 

til 

der 

,       -J- 

t*i 

ten             1 

> 

'■>'b      !               ,       ^n^               'Iff       ',^J—J-             C.f.       >fefeS 

'    r    ^ 

r 

C- 
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VI.  zu   S.  351 
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II 

Wenn  wir  uns  nun  danach  fragen,  was  denn  von  all  diesen  Formen  und 
Rhythmen  im  aiteren  Sinne  ,,volksliedma6ig"  sei,  so  miissen  wir  uns  zu- 
nachst  auf  den  festen  Boden  des  jOngeren  Volksgesanges^)  stellen,  d.  h.  ein- 
mal  dessen  Gesetze  oder  Regeln  feststellen  und  ihre  Gultigkeit  fiir  die  altere 
Zeit  —  wenn  auch  nur  fiir  einen  Teil  der  volksiiedhaltlgen  Uberlieferung  - 
nacliweisen.  1st  uns  das  gelungen,  dann  haben  wir  einen  sicheren  Boden 
fUr  alle  weiteren  Untersuchungen  gewonnen.  Es  ist  meines  Wissens  bisher 
noch  nie  mil  geniigender  Scharfe  auf  die  formal-rliythmischen  Genieinsam- 
keiten  der  aiteren  und  jiingeren  Oberlieferung  hingewiesen  worden,  geschweige, 
da6  der  Versuch  gemacht  worden  wSre,  sie  planmSfiig  zu  beschreiben,  oder 
sie  gar  zuni  Ausgangspunkte  der  Forschung  zu  machen. 

Bisher  hieB  es  immer,  das  Wesentliche  seien  die  Verschiedenheiten; 
jetzt  wollen  wir  einmal  den  umgekehrten  Standpunkt  einnehmen.  Tatsach- 
lich  zeigen  sich  die  formal-rhythmisclien  Grundgesetze  des  jiingeren  Volks- 
gesanges —  den  wir  ja  authentisch  kennen  —  auch  in  der  aiteren  Oberlieferung 
wirksani.  Gerade  so  aber,  wie  auch  Naturgesetze  nicht  inimer  zur  Auswlr- 
kung  gelangen  niussen,  sondern  nur  dann,  wenn  die  Gelegenheit  zur  Aus- 
wirkung  geboten  ist  —  es  kann  eine  zweite  Kausalkette  die  Entwicklung  der 
ersten  verhindern  oder  doch  ablenken  — ,  so  ist  es  auch  mit  den  Gesetzen  des 
Volksliedes  in  der  Oberlieferung.  Ja,  wir  kijnnen  diese  Feststellung  auch  auf 
die  lebendige  Obung  ausdehnen;  auch  da  werden  die  Gesetze  nicht  immer 
befolgt  und  gerade  dann  nicht,  wenn  ein  mit  dem  Organismus  der  Liedart 
nicht  Vertrauter  in  ihr  schopferische  Versuche  macht  (,,im  Volkstone"  schafft: 
Gilt  besonders  auch  fiir  die  Gebildeten  unserer  Oberh'eferungszeit!),  oder 
wenn  EinfluB  von  selten  fremden  Volksgesanges  hereinspielt. 

Der  Stein  auf  meiner  Hand  ,,fallt"  nicht  und  trotzdem  gebietet  ihm  dies 
das  Naturgesetz  der  Schwerkraft;  Wenn  man  ihn  ,,laBt",  so  ,,f9llt"  er  auch! 
,,Latente"  Gesetze  schlummern  nun  auch  im  Volksliede;  sie  kommen  aber 
nicht  immer  zur  praktischen  Auswirkung,  well  sie  zuweilen  durch  andere 
Stilgewalten  am  artgemaBen  Ausleben  behindert  werden.  (Ich  lasse  den 
Stein  fallen,  fange  ihn  aber  mit  der  anderen  Hand  auf,  ehe  er  noch  zu  Boden 
gefallen  ist,  was  der  Zuschauer  erwartet.)  Deshalb  sind  es  doch  ,, Gesetze" 
und  keine  bloBen  „RegeIn",  denn  sie  dulden  keine  Ausnahme:  wird  eines 
iibertreten,  dann  ist  es  eben  in  diesem  Punkte  mit  der  Volksliednatur  vorbei. 
So  will  ich  den  Begriff  ,,Gesetz"  hier  verstanden  wissen.  Wenn  wir  aber  da- 
nach fragen  ob  die  Gesetze  in  der  praktischen  Obung  „befolgt"  werden  oder 
nicht,  dann  konnen  wir  von  ,, Regeln"  sprechen,  die  ihre  ,,Ausnahmen"  haben. 
DaB  nun  im  aiteren  Volksgesange  andere  Gesetze  wirksam  seien,  weil  die 
Oberlieferung  eine  andere  „Reger'  zeigt,  und  dies  ist  die  gelaufige  Anschau- 
ung,  das  von  vorneherein  und  bloB  auf  die  Oberlieferung  gestiitzt  zu  behaup- 
ten,  dazu  haben  wir  kein  Recht!  Wir  haben  ja  keinen  einzigen  unmittel- 
baren  Beleg.  Unsere  ganze  Kenntnis  beruht  auf  der  Oberlieferung  der  Fach- 

')  Es  ist  hier  selbstverstandlich  immer  nur  der  deutsche  Volksgesang  gemeint,  wenn 
nicht  eine  ausdriickltche   Bezeichnung  eine  andere  Auffassung  kundgibt. 


I 
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musiker,  weltlicher  wie  g£istlicher,  gesellschaftlicher  wie  kirchlicher.  Diese 
Tatsache  ist  bislang  nicht  in  das  richtige  Licht  gertickt  worden! 

Wir  wollen  iins  jetzt  nicht  inn  die  „praktischen  Auswirkungen"  (die  „Re- 
geln"),  sondern  um  die  Gesetze  selbst  ktimniern,  die  dem  Volksiiede  als 
solchem  innewohnen.  Die  Methode  ist  dabei  folgende:  Zuerst  den  „festen 
Boden"  der  Gemeinsamkeiten  abstecken,  dann  mit  Beriicksichtigung  der 
muslkalischen,  sowie  vor  allem  der  allgemeinen  kulturellen  Verhaltnisse 
der  Zeit  (Wesen  der  ..Bildiing")  untersuchen,  wie  es  mit  der  VolksmaBigkeit 
der  nicht  auf  dieseni  Boden  stehenden  Oberlieferung  bestellt  ist. 

Die  Gesetze  des  jiingeren  Volksliedes  kiinnen  wir  unrnittelbar  aiis  den 
Regeln  der  praktisclien  Obung  oder  Oberlieferung  ableiten,  denn  uns  steht 
nebeii  dem  lebendigen  Zeugnis  auch  eine  verlSBliche  Aufzeichnung  zur 
VerfOgung.  Bei  der  Feststellung  der  Grundgesetze  werden  wir  uns  die  Bei- 
spiele  gleich  aus  der  alteren  Oberlieferung  holen,  um  das  Verfahren  abzu- 
kiirzen  and  die  Gemeinsamkeiten  noch  scharfer  hervortreten  zu  lassen.  Dabei 
werden  wir  wieder  unsere  Giiederung  beobachten:  GroB-  und  Kleinform, 
Gro6-  und  Kleinrhythmus. 

Fiir  die  jQngere  Volksliedweise  nun  ist  es  das  oberste  Gesetz,  daB  sie 
im  engsten  Anschlusse  an  die  MaBe  der  Dichtung  gestaltet  ist. 
Dichtung  und  Tonkunst  bilden  hier  jene  Einheit,  in  der  beide  KUnste  gleich- 
berechtigt  zur  vollkommensten  Harnionie  vereinigt  und  denselben  Gestal- 
tungsgesetzen,  namlich  denen  des  Tanzes  (im  weitesten  Sinne)  untertan  sind 
(vgl.  das  „Kunstwerk  der  Zukunft"  R.  Wagners).  Daher  konnten  wir  auch 
die  praktische  Regel  aufstellen,  daB  zu  einem  Texte,  der  volksliedmaBige 
Gestaltung  ausschlieBt,  auch  keine  Volksliedweise  zu  erwarten  sei.  (Bei 
kleinen  Abweichungen,  die  den  Rahmen  nicht  versehren,  kann  dies  trotz- 
dem  der  Fall  sein,  z.  B.  wenn  kunstmaBige  Binnenreimbildung  vorliegt;  da 
kann  die  Melodie  deii  Text  bezwingen,  den  kunstmSBigen  Text  der  ihr  unter- 
gelegt  ward;  dasselbe  gilt  fur  siibenzShlende  Rhythmen).  Dieses  Gesetz  ist 
aber  nur  die  Bestatigung  der  Gemeinsamkeit  der  Kunste  in  der  Gestaltung. 
Welche  Gesetze  kiinnen  wir  aber  fijr  diese  Gemeinsamkeit  selbst  feststellen? 

Da  scheint  mir  das  wichtigste  das  kleinformale  des  Aufbaues  aus  und 
mit  der  Zweitaktgruppe  zu  sein  (einfacher  Takt-VersfuB).  Die  Zweitakt- 
gruppe  ist  der  kleinste  und  einzige  Baustein  im  echten  Volksiiede  (in  Text 
und  Weise).  Dieser  tritt  selbstandig  nur  in  Kehrreimbildungen  auf;  geht 
er  Verbindung  ein,  dann  geschieht  der  Aufbau  wieder  nur  mittels  der  Zahl  2, 
und  zwar  nunmehr  —  Kehrreime  ausgenommen,  welche  additiv  hinzutreten 
—  niultiplikativ  (,,quadratisch").  Eine  Gestaltung  von  sechs  Takten  ist  im  echten 
Volksiiede  stets  2x2  +  2  (Zeile  +  Kehrreim  oder  kehrreiniartiger  Melodie- 
bildung)  und  niemals  3  +  3  (Ausnahme  von  der  Regel  der  praktischen  Obung 
=  Obertretung  des  Gesetzes)  den  „quadratischen"  Aufbau  als  Gesetz  fest- 
zustellen  geht  nicht  an,  well  dann  die  additiven  Kehrreimbildungen  ,,Aus- 
nahmen  vom  Gesetze"  oder  gar  unvolksliedmaBig  wSren. 

In  groBformaler  Beziehung  ein  Gesetz  festzustellen,  scheint  mir  schwerer 
zu  sein.    Die  oberste  Grenze  der  groBformalen  Ausdehnung  ist  zumeist  der 


J  N    J  U 

J  U    J  u 

J  1 J 

Mit   Lust  tritt    ich 

an     die  -sen  Tanz, 

ich  hoff 
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Achtzeiler  (hdchstens  Neunzeiler);  der  Stollenbau  ist  in  der  Regel  zweizeilig, 
doch  weiB  ich  nicht,  ob  man  dem  dreizeiligen  die  Wesensechtheit  absprechen 
darf.  Mir  scheint  gerade  diese  Stollenbaufrage  weniger  wichtig  zu  sein;  viet 
mehr  als  die  groBformalen  fallen  die  kleinformalen  Merkmale  ins  Gewicht. 
Da  ist  es  eben  das  Gesetz  der  Zweitaktgruppe,  das  in  seine  Rechte  tritt 
und  aus  diesem  abgeleitet  das  Gesetz  der  Vierliebigkeit  der  Zeile.  Zur 
Darstellung  dieses  Gesetzes  wollen  wir  uns  einiger  Beispiele  bedienen,  welche 
wir  durchwegs  in  einfacher  Taktierung  ausschreiben  (metrische  Sclireibung) 
und  welche  wir  alle  auf  dasselbe  Grundniafi  der  Viertel  ftjr  die  Textsilbe  brin- 
gen,  ohne  Rucksicht  auf  das  ,, Tempo".  (Den  gedehnten  Rhythmus  J  J 
stellen  wir  auch  einfach  dar.) 

Der  Formrahmen  kann  verschiedenartig  „geftillt"  sein;  im  Kranzsinger- 
liede  habeti  wir  vollstandige  Rahmenftillung; 

J  U    J  U    J  I  J 

tnir  werd'  ein  scho-ner  Kranz 

Der  erste  Ausfall  entsteht  dadurch,  daB  die  eine  Zeile  im  dritten  FuBe  keine 
Senlcung  liat,  wodurcli  der  lilingende  SctiluB  en'stelit:  (Bolime  Nr.  289,  aus 
Sclinieltzel): 

J  I  J      J   I  J      J   |J      J   I  J      J   I  J      J   I  J      J   I  J  I  J 

Der  Wind  der  weht,  der  Hahn  der  krSht,  der  Fuchs  lauit    in    dem  Krau     -     te 

(vgl.  auch  den  SchloB-Text,  dessen  altere  Weisen,  aber  keine  ganz,  entsprechen). 

Dieser  ,,klingende"  SchluB  wird  von  den  Sprachmetrikern  nicht  geniigend 
gewiirdigt;  vielfach  schreibt  man  da  einen  gewohnlichen  VersfuB  hin  („zwei- 
silbig  stumpf"),  wobei  ein  Fu6  ohne  Hebung  bleibt,  also  |—  *  [  *  |,  an- 
statt  da6  man  einen  Spondaus  hinsetzte:  | -{—  >  |  (die  Senkung  gehort  schon 
zur  nachsten  Zeile).  Dadurch  aber  wird  eine  Dreihebigkeit  der  Textzeile 
erzielt,  deren  blofier  Schein  durch  den  musikalischen  Teil  des  VolksHedes 
bewiesen  wird:  dieser  stellt  die  Vierhebigkeit  durch  den  klingenden  SchluB 
her  (Ubrigens  tut  er  das  durch  Pausen,  auch  wenn  tatsachlich  ausnahnisweise 
ein  stumpfer  Ausgang  gesungen  wird!).  Der  zweisilbig  stumpfe  Ausgang  ist 
nun  gerade  im  einfach  erhaltenen  alteren  Volksliede  auBerst  selten;  dal5  er  im 
jungeren  haufiger  aiiftritt,  ist  wohl  fremdvolklichem  Einflusse  zuzuschreiben 
(vgl.  die  Vorliebe  des  keltischen,  slawischen,  italienischen  . . .  Volksgesanges 
fur  zweisilbig  stumpfe  Schliisse;  daher  auch  z.  B.  im  Wiener  Volksgesange!). 
Die  Regel  des  praktischen  Qbung  ist  auch  heute  noch  der  klingende  Aus- 
gang und  wir  haben  daher  in  ihm  das  Gesetz  zu  suchen. 

Wenn  nun  Sprachmetriker,  die  sich  um  den  musikalischen  Teil  des  Volks- 
Hedes gewohnlich  nicht  kumniern,  die  Ausnahme  zur  Regel  machen,  so  ist 
dies  verstandlich;  es  kommt  aber  auch  in  der  musikwissenscliaftlichen  For- 
schung  vor.  So  gibt  H.  Rietsch^)  die  formalrhythniische  Grundgestalt  des 
,,Entlaubet"  foIgendermaBen  an: 


>)  Die  deutsche  Liedweise,  Abschnitt  48.  -  df*' 
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M.       i  J  I  J    J    J    J  I  J    J    J    J  I  J    J    J    J  I  J    f    J 

(in  Abschnitt  49  in  gedehnter  AusprSgung: 

111   *  J  I  J         J     J         J  I  J         J     J     f     J  I  J  usw.) 

Die  Entschiildigung,  daS  Rietsch  nicht  auf  die  Volksliedweise,  sondern 
auf  die  Liedweise  iin  allgemeinen  hinauswollte,  halt  nicht  Stich:  die  „ein- 
fache"  Gestalt  ist  zugleich  die  „voIksliedmaBige"!  Doch  gehort  diese  Frage 
schon  in  das  Gebiet  der  Rhythmik. 

Beini  klingenden  Ausgange  kann,  wie  wir  dies  in  der  zweiten  Zeile  der 
Berliner  SchloBmelodie  beobachten,  die  fehlende  Textsenkung  musikalisch 
ergSnzt  sein;  Melisnilerung,  solange  sie  slch  dem  metrisch-taktischen  Schema 
ftigt,  andert  an  der  klingenden  Natur  des  Ausganges  nichts,  fur  welche  der 
Text  entscheidend  ist. 

(Selten  tritt  auch  der  Fall  ein,  daB  beide  Zeilen  klingenden  SchluB  haben.) 

Der  nachste  Ausfall  betrifft  einen  ganzen  VersfuB.  Konnte  schon  bei 
klingendem  Ausgange  durch  falsche  Ansetzung  der  einfachen  Gestalt  der 
Schein  einer  Drelhebigkeit  entstehen,  so  ist  dieser  Schein  vollends  dann  vor- 
handen,  wenn  man  „einsilbig  stiimpfen"  Ausgang  miBversteht,  z.  B,  ,,gen 
diesen  Winter  kalt".  Hier  sind  wirklich  nur  drei  Hebungen  durch  Silben 
ausgedriickt,  wahrend  man  friiher  noch  die  letzte  Senkung  in  den  vierten  FuB 
hiniiberziehen  und  die  dortige  Hebung  stellvertreten  lassen  konnte.  Die  Volks- 
liedweise belehrt  uns  aber  eines  besseren:  Sie  erganzt  den  scheinbaren  Drei- 
heber  durch  eine  Pause  Oder  tonisch  zum  Vierheber: 

-r 

(s.  unten  das  Bettelmonchlied,  ferner  „in  duici  jubilo"). 

Durch  weiteren  Ausfall  kommen  wir  schlieBIich  zum  scheinbaren  Zwei- 
heber,  der  sich  aber  im  gemeinsamen  Liedschema  ebenfalls  als  unvollstan- 
diger  Vierheber  entpuppt;  z.  B. 

J  I  J     U    J  N.    U 


J  I  J    J  I  J    J  N     I 


(Bapst  II,  Nr,  35,  ein  schoner  Abendreien,  Bohme  Nr.  280). 

Oder  gar  wie  im  Bettelmonchliede  bei  Forster  II  (Bohme,  Nr.  459) 


J  u 

Und     da 


I.J     N 


I*    J  U    J  U    J  JJ    M 

in     mei  ~  ner    Zeir  und  schrieb 


Das  ist  metriscli  nicht:    v  —  »  — ,  sondern:  * [— ]. 

Der  Kehrreim  tritt  additiv  zur  Rumpfgestalt  hinzu,  z.  B.  im  Liede  ,,Ich 
weiB  mir . . ."  (Liliencron,  D.  L.  Nr.  97;  der  Sopran  filhrt  dort  die  Melodie 
sogleich  welter,  wodurch  der  Kehrreim  seine  formelle  Begrenzung  erfahrt; 
daher  die  pausenlose  Fassung  bei  Bohme,  Nr.  200  gerechtfertigt): 

J  U    J  U    J  U    J  N    II J    J  U  II 

Ich  weiB  mireinMaid-leln  hiibsch  und  fein.        hiit'    du    dich! 
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Das  Gegenteil  vom  ,,Ausfall"  ist  die  ..Uberfullung".  Diese  kbnnen  wir 
am  besten  an  den  ,,epischen"  Dichtungen  studieren,  wie  z.  B.  an  dem 
(jUngeren)  Hildebrandsliede,  wo  die  Zahl  der  Senkungen  uberhaiipt  frei 
ist  (Erbgut  der  Stabreimdichtung).  Das  metrische  Schema  ist  dasselbe  wie 
das  des  ,,Entlaubet".    Das  5.  Gesatz  fiillt  nun  die  erste  Zeiic  folgendermaBen: 

J I J  J I ; ; ;  ;u'   u 

Da      er     zum    Ro-sengar-ten  aus     -     reit 

Die  epischen  Gesange  gestatten  eine  gewisse  Freiheit  ini  Vortrage, 
weit  mehr  als  die  lyrischen  Lieder,  well  der  epische  Vortrag  nicht  skandierend 
abteilt,  sondern  groBere  Glieder  zusammenfaBt.  Diese  Freiheit  des  Vortrages 
aber  beriihrt  nicht  die  metrisch-taktische  Anlage,  d.  h.  sie  darf  sie  nicht 
unkenntlich  machen,  will  der  Vortrag  nicht  ins  „Mali"lose  ausschweifen; 
daher  muB  auch  die  Anlage  in  der  Schreibung  zum  Ausdrucke  konimen. 
Dabei  soil  aber  nicht  die  einen  straff  taktischen  Vortrag  nahelegende,  gedehnte 
(J  J)^)»  sondern  die  den  Vortrag  freistellende,  normal  metrische  (J  J)  Rhyth- 
niisierung  angewendet  werden.  > 

Auch  im  lyrisch  straffen  VoIksMede  kommt  Unterteilung  vor: 

J I ; ;;  j|j  -.  j^u  J  u  J I J  J I J  Ji;  ;;;ij 

Wie  steht  ihr  al-Ie  hie       undwar-tet  mein  undmeint   ich   soil  eur'  Vor-sin-ge-rinsein 

DaB  hier  ..OberfUllung"  und  nicht  ,,AusfaU"  vorliegt,  beweist  zunachst  die 
unverkennbare  Einzeiligkeit  der  vermeintlichen  ,,Satze"  (die  zweite  Zeile 
sogar  auch  ohne  musikalische  Zasur)  und  ferner  die  normal  gefiillte  andere 
Fassung  der  Singweise  (Bohme,  Nr.  283),  welche  das  Schema  des  Kranz- 
singerliedes  zeigt  (vollstandige  Fiillung). 

Die  allgemeine  Beschaffenheit  der  Rhythniik  ist  uns  somit  auch  bekannt 
geworden:  Sie  ist  eine  metrisch-einfache. 

Von  Wichtigkeit  in  groBrhythmischer  Beziehung  ist  die  Verteilung  der 
Schwerpunkte.  Diese  liegen  im  jungeren  und  diesem  gleichgestalteten 
alteren  Volksliede  in  der  Regel  auf  der  ersten  und  dritten  Hebung  der  Zeile-) 
(es  gibt  ,,schwere"  und  „leichte"  Takte).  Liegt  somit  der  zweite  Schwer- 
punkt  nur  bei  stumpfem  Ausgange  auf  der  ultima,  so  ist  die  Kadenzregel  des 
alteren  Vokalstiles  schon  an  und  fUr  sich  in  der  Mehrzahl  der  Falle  unvolks- 
liedmaBJg,  well  sie  ja  den  Schwerpunkt  zumeist  auf  die  vierte  Hebung  ver- 
legt.  Dies  darf  uns  nicht  wundernehmen,  wo  doch  die  Kunstkadenz  —  mag 
sie  auch  in  ihren  Wurzeln  der  Volksmusik,  allerdings  einer  fremden,  entstam- 
men  (F.  Bourdon)  —  unter  dem  Einflusse  von  Stilgewalten  zur  Ausbildung 
kam,  denen  jene  Schwerpunktverteilung  des  deutschen  Volksliedes  fremd  war. 
Das  ist  in  erster  Linie  der  mehrstimmige  lateinische  Prosagesang  der  Kirche, 
anderseits  aber  audi  der  lateinische  und  franzdsische  metrische  Gesang, 
der  eben  mit  Sprachen  arbeitete,  die  nicht  einnial  das  deutsche  Hebigkeits- 
prinzip  kennen.     Bei   Obertragung  dieser  Kunstkadenz  auf  den   Gesang  in 


'}  Wie  bei  Biihine,  altd.  Ldb.,  S.  LXVlll. 

■)  Damit  steht  die  Riemannsche  Auftakttheorie  allerdings  im  Widerspruche. 
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deutscher  Sprache  niuBte  dieser  Gewalt  angetan  werden.  Bei  vollem  Aus- 
gange  erscheint  wenigstens  nocli  die  Wortbetonung  an  und  fur  sich  gewahrt 
(Betonung  einer  Hebung);  bei  klingendem  Schlusse  aber  wird  selbst  diese 
vergewaltigt,  indem  die  (stellvertretende)  Senkung  die  Hauptbetonung 
erhalt.  Der  jUngere  Volksgesang  hilft  sich  da  einfacli  init  parallelen  GSngen 
die,  auch  wenn  ein  Fiindament  liinzutritt,  die  Betonung  freistellen: 


Diese  kann  auf  die  ultima  Oder  auf  die  penultima  (^  letzte  Hebung)  gesetzt 
werden,  je  nachdem,  was  fiir  ein  Ausgang  vorliegt.  Deshalb  hat  sich  ja  der 
Volksgesang  jenen  durchsichtigen,  in  bezug  auf  die  Betonung  an  und  ftir 
sich  unentschiedenen  Satz  geschaffen,  um  die  melodische  Betonung  unter 
alien  Umstanden  richtig  durchfuhren  zu  konnen. 

Der  Wechseltakt  gehort  im  jiingeren  Volksliede  zu  den  Ausnahmen 
(,,Vortrag"  nicht  mit  „Anlage"  verwechseln!);  wir  hatten  daher  keine  Ver- 
anlassung,  seiner  bei  der  Feststellung  der  Gesetze  besondere  Erw^hnung  zu 
tun.  Wird  hier  trotzdem  eine  grundliche  Untersuchung  seines  Wesens  ange- 
stellt,  so  geschieht  dies,  well  er  von  der  Forschung  (z.  B.  Bohme)  auf  eine 
Stufe  mit  der  Wechselrhythmik  gestellt  wurde,  woraus  man  einen  Beweis 
fiir  deren  VolksmaBigkeit  zu  konstruieren  versucht  hat.  (Hier  wird  auf  ein- 
nial  die  ,,Gemeinsamkeit'*  in  den  Vordergrund  geriickt!) 

Wir  miissen  zunachst  den  einmaligen  ,,Taktwechsel"  zwischen  abgeschios- 
senen  Stiicken  eines  Liedes,  also  etwa  von  Satz  zu  Satz,  Stollen  zu  Stollen 
Oder  gar  Zeile  zu  Zeile  (wenn  etwa  der  Kehrreim  eine  andere  Taktart  ergreift) 
—  der  Wechsel  zwischen  Vor-  und  Nachtanz  gehort  Oberhaupt  nicht  hierher, 
denn  da  stehen  einander  schon  zwei  vollstandige  Liedweisen  gegeniiber  ~ 
von  dem  „Wechseltakte"  unterscheiden,  der  mehrmalig  und  im  Melodiegliede 
selbst,  von  Takt  zu  Takt  stattfindet. 

Dieser  ,, Wechseltakt"  nun  ist  etwas  ganz  anderes  als  der  ,,Wechselrhyth- 
mus";  Takt  und  Rhythmus  decken  einander  nicht.  Nehmen  wir  ein  Beispiel 
fur  den  Wechseltakt  in  einer  jiingeren  Volksliedaufzeichnung,  die  wir  zum 
Vergleichszwecke  auf  das  MaB  der  Analyse  bringen.  Sie  steht  im  Zupf- 
geigenhansl  (WandervogeUiederbuch,  kl.  Ausgabe,  S.  37): 

fiJIJjj    JiJ    jJiJjj    j|j    { 

Es  wo!l-te   sich     ein  -  scliiei-clien  ein  ktili-ies  Liif  -   te    -   lein 
(Im  Originale  anders  eingeteilt;  daruber  weiter  unten.) 

Warum  hier  trotz  dem  Wechseltakte  kein  Wechsel  des  Rhythmus  fiihlbar 
wird,  liegt  einfach  darin,  daB  sich  ein  Grundrhythmus  durch  die  ganze 
Melodie  zieht;  diesen  erkennen  wir,  wenn  wir  das  Melodiesttick  im  einfachen 
Takte  ausschreiben: 

i-JU   JIJ   |J   |J   N   J|J   J|J   |J   N   !*• 
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1st  ein  solcher  Grundrhythmus  vorhanden,  dann  kann  schlieBlich  eine  jede 
mit  der  Sprachbetonung  iiberhaupt  vereinbare  musikalischeBetonung  durch- 
eefiihrt  werden,  ohne  daB  das  rhythmische  GrundinaB  dadurch  Schaden  litte. 
So  stelit  im  ZupfgeigenhansI  die  Einteilung; 

f  J   J   Jlf  J     J|f  J     J   J   J    J|i  J     Jlf  J     i 

schlieBlich  konnte  man  gleich  ^/^  durchfiihren.  Ideell  richtig  ist  freilich  rmr 
die  Einteilung,  die  das  metrische  Grundschema  erkennen  laBt,  und  dies  ist 
die  unsrige:  die  Zasurtakte  sind  normal,  wahrend  die  anderen  gedehnt  sind; 
Oder  in  der  praktischen  Wirkung,  in  der  die  Anlage  ^/j  ist:  die  ZSsurtakte 
sind  gekiirzt. 

Bei  unregelmaBigen  Bildungen  niuB  immer  vom  Grundschema  ausgegangen 
werden,  will  man  sich  nicht  in  willkiiriiche  Deuteleien  verirren.  Ei'nen  etwas 
anderen  Fall  des  Wechseltaktes,  als  der  friihere  war,  bietet  das  niederlandische 
Wilhelmuslied;  hier  ist  der  Zasurtakt  auf  die  HSlfte  verkurzt.  So  I^Bt 
sich  ein  noch  kleinerer  Grundrhythmus  durchfiihren  (fur  die  Silbe): 


iJ  I  J  U  IJ 


J  U  ^U  U  I  J  N  I  J  M  M 

(Oder  tonisch  ausgeftillt) 


Auch  hier  sind  verschiedene  Einteilungen  mit  der  Sprachbetonung  verein- 
bar,  z.  B.  eine  durchgehende  ^Einteilung.  H.  J.  Moser,  der  findet,  daB 
die  Singweise  „stets  miBverstanden  werde",  will  sogar  folgendermaBen  ein- 
geteilt  wissen^): 

i J   J   J   SI  n\j   : sj   j   .n  j  I  j 

Das  metrische  Schema  ist  hier  unkenntlich;  die  erste  Hauptbetonung  geht 
in  einem  riesenhaften  Auftakte  unter.  Wozu  die  KiJnstelei,  wo  doch  der  Fall 
so  sonnenklar  ist,  wenn  wir  uns  das  metrische  Schema  vergegenwartigen  ? 
Dieses  lautet: 

J I J    J   J    J I  J     J   J I J   j   J   J I  J    i 

Der  zasurtakt  ist  einfach  zu  einem  ^Jt-Takt  verkUrzt,  alies  andere  bleibt; 
auch  Vi  durchzufiihren  ware  demnach  falsch,  well  es  die  Verktirzung  und 
somit  die  Grundlage  nicht  ausdruckte. 

Der  Unterschied  zur  Wechselrhythmik  ist  nun  zunSchst  der,  daB  die  Me- 
lodien  mit  Wechselrhythmik  keinen  einheitlichen  Grundrhythmus  haben. 
Versuchen  wir  doch,  die  rhythmische  Reihe: 

j'jjjj'j     J     jij     jj     jij 

in  einen  solchen  zu  brJngen!    Die  ersten  zwei  Gruppen  fiigen  sich  7war: 

ij|j    JIJ   j|j|j|j 

mit  der  zweiten  und  dritten  geht  es  aber  schon  nicht  mehr:  ^'3  wechselt  mit  Vj. 
(vgl.  S.  335).  Es  liegt  demnach  nur  eineAhnlichkeit  mit  dem  Wechseltaktevor, 


')  Zur  Rhythmik  der  altdeutschen  Volksweisen,  Zeitschr,  f.  Muslkwissenschaft,  I.Jahr- 
gang,  S.  233. 
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went!  auch  die  Fortfuhrungsgruppe  wieder  geraden  Kleinrhythmus  hat;  dieser 
Fall  ist  aber  SuBerst  selten  (z.  B.  Bohiiie,  Nr.  368),  und  selbst  dann  ist  noch 
der  Unterschied.  daB  hier  die  Zasurgruppe  vergroBert  ist,  wodurch  sie 
hervorgelioben  und  in  ihrer  Wirkung  zu  einem  selbstandigen  Ganzen  gemacht 
wird,  welches  sich  nicht  so  in  den  Grundrhythmus  fiigt,  wie  eine  verkurzte 
also  nebensachlich  behandelte  Zasurgruppe. 

Den  Hohepunkt  des  MiBverstSndnisses  aber  bildet  der  Vergieich  der  Rhyth- 
mik  des  ,,Prinz  Eugen"  mil  der  alten  Wechselrhythniik;  es  ist  ganz  unver- 
standlich,  wie  man  dieses  straff  rhythmisierte  Marschlied  (das  eben  nur 
Wechseltakt  aufweist)  mit  dem  freien  wechselrhythmischen  Gesange  ver- 
gleichen  kann,  wie  dies  Bbhme  zur  Stijtziing  seiner  Ansicht  tut  (S.  LXIIl). 

Wir  ersehen  aus  dieser  Gegeniiberstellung,  daB  die  ,,Genieinsamkeit"  eine 
recht  oberflachlich  gesehene,  namlich  gar  nicht  vorhandene  ist.  Hingegen 
kommt  in  der  alter  en  Oberlieferungzuweilen  etwas  wieder  jtingere  Wechsel- 
takt vor,  z.  B.  im  Innsbruckliede  (s.  S.  357),  wo  die  zweite  und  dritte  Zeile 
rhythniisch  so  aussehen: 

fJIJJJ     J|J     J     JJIiJJJJU     J 

doch  ist  hier  ein  ziemlich  selbstSndiger  Teil  der  Melodie  (die  dritte  Stollen- 
zeile)  im  Takte  herausgehoben.  Naher  dem  jungeren  Wechseltakte  steht  das 
,, Kommt  her  zu  mir...",  das  wir  auf  S.  357  vorfuhrten;  hier  kehrt  der 
Anlagetakt  noch  in  der  Zeile  wieder.  Der  umgekehrte  Fall,  daB  namlich  der 
^/a-Takt  vorangeht,  liegt  in  der  geistlichen  Fassung  des  auf  S.  356  erwahnten 
„Wach  auf . ."  vor  (Bbhme,  Nr.  101  c): 

Jifj  J  J  Jifj  J  J    J  JiJ  J  j_j  JiJ    J 

Hier  ist  dadurch,  daB  —  dank  volleni  Textschlusse  —  der  Viertelrhythmus 
noch  in  die  zweite  Gruppe  hineingetragen  wird,  der  grundrhythmische  An- 
schluB  ein  besonders  enger. 

Wenn  auch  in  diesen  Fallen  —  besonders  im  letzten  — ,  das  Verhaltnis  an 
und  fiir  sich  ein  dem  jungeren  entsprechendes  war,  so  ist  doch  die  Zusammen- 
stellung  eine  andere,  und  es  gibt  auch  da  keinen  brauchbaren  gemeinsamen 
Boden  —  schon  deshalb,  well  der  Wechseltakt  selbst  schon  im  jungeren  Volks- 
gesange  Ausnahme  ist.  Es  liegt  daher  der  SchluB  nahe,  daB  beide  Erschei- 
nungen  „ungesetzlich"  im  Sinne  des  echten  deutschen  Volksliedes  sind.  Auch 
hier  ist  wieder  fremdvolklicher  („exotischer")  EinfluB  im  Spiele;  man  denke 
nur  an  dieTaktwechselfreude  und  anderseits  die  Vorliebe  fiir  freirhythmische 
Bildungen  der  slawischen  (bes.  balkanlandischen)  Singiibung.  Wir  sehen  die 
Berechtigung,  die  Wechselrhythniik  dem  aiteren  —  unbeeinfluBten 
—  Volksgesange  zuzusprechen,  immer  mehr  zusammen- 
schrumpfen! 

in  kleinrhythmischer  Beziehung  konnten  wir  auch  gelegentlich  Geniein- 
samkeit  feststellen;  diese  war  immer  dort  vorhanden,  wo  der  musikalische 
Rhythmus  streng  dem  metrischen  folgte,  wobei  zunSchst  an  Singweisen  ohne 
Verzierungen  gedacht  ist.    Bei  geradem  Rhythmus  ware  dabei  ein  VerstoB 
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gegendasMetrum  gar  nicht  denkbar  gewesen,  auBer  infolge  setzerischer  Syn- 
Icopierung;  bei  ungeradem  (gedehnt  zweisiibigem)  jedoch  machten  wir  die 
Erfahrung  recht  hflufiger,  ja  regelmafiiger  Verkehrung  des  normalen  Rhyth- 
mus'  in  den  Kadenzen.  Diese  lombarda,  aber  die  wir  auf  S.  367  gehandelt 
haben,  erscheint  im  jtingeren  Volksgesange  nicht;  sie  Ist  eben  eine  Mode- 
erscheinung  des  volkstiimlichen  Gesellschaftsgesanges,  welche  wieder  aus 
nichtdeutscher  Musikpftege  stammt. 

Wenn  wir  nun  hinter  dieser  Ablehnung  der  lombarda  durch  den  jungeren 
deutschen  Volksgesang  ein  Gesetz  suchen,  dann  kann  es  dahin  lauten,  dafi  die 
Betonte  (=  Hebung)  auch  die  Lange  sein  mu6  (wir  betrachten  den  gedehn- 
ten  Zweisilber  J  J).  Der  gemeinsame  Boden  fUr  dieses  Gesetz  ist  allerdings 
ein  kleiner,  doch  ist  die  lombarda  da  und  dort  vermleden  und  gerade  in  ein- 
stimmiger  Oberh'eferung  (z.  B.  „in  duici  jubilo"),  auch  ausnahmsweise  in 
gesetzter  (,,Hut'  du  dich",  s.  S.  367).  Sogar  Bohme  lehnt  sie  fUr  den  Volks- 
gesang ab  (S.  LXVI). 

Synkopen  kennt  der  jUngere  deutsche  Volksgesang  in  der  Regel  nicht 
(wohl  aber  sind  sie  ein  Kennzeichen  vieler  nichtdeutscher  Volksmusiken,  so 
auch  der  keltischen,  z.  B.  in  der  „ietzten  Rose"  zweite  Zeile: 

ini;j   xjn\j 

und  bilden  schlieBlich  das  Hauptmerkmal  der  Jazzband-Rhythmik,  die  ja 
auch  aus  dem  Westen  kommt);  doch  treffen  wir  im  jOngeren  Volksgesange 
eine  dieser  Synkopierung  Shnliche  Erscheinung  an,  hervorgerufen  durch 
^zweisilbig  stumpfen"  Ausgang  in  Zasurgruppen ; 

|J     J     J     J I  Oder  |J        J     {     }     J|odergar|J     j     i     i     I     J\. 

wie  in  der  Erkschen  Aufzeichnung  (und  Wiener  Fassung)  der  Singweise  zum 
„Schlo6  in  Osterreich"  Erk-B6hme,  Deutscher  Liederhort  1,  Nr.  61  b). 
Es  ist  diese  Erscheinung  aber  doch  Ausnahme  und  ist  besonders  selten  in  der 
Alteren  Oberlieferung. 

Die  den  Kleinrhythmus  belebenden  Verzierungen  sind  im  jungeren  Volks- 
gesange in  der  Regel  bescheiden;  sie  fligen  sich  in  die  Form  und  rufen  blofie 
Dialyse  bel  Beobachtung  des  metrischen  Schemas  hervor.  Bei  einmaliger 
Dialyse innerhalb  desVersfufies  nun  mussen  wirzwischen^ltererund  jiingerer 
Oberlieferung  einen  tiefgreifenden  Unterschied  feststellen  —  wir  betrachten 
die  Stelle,  an  der  die  Melismierung  regular  ansetzt,  die  Kadenzstelle  —  und 
der  ist,  dafi  die  Sitere  Oberheferung  grundsMzlich  die  Hebung,  die  jungere 
hingegen  die  Senkung  dialysiert.  Wahrend  also  die  jungere  die  Senkung  in 
ihrer  Betonung  schwacht,  mindert  die  altere  die  Betonung  der  Hebung  und 
handelt  so  dem  Hebigkeitsprinzipe  zuwider.  Wir  konnen  die  Grlinde  einer 
solchen  vollstandigen  Abkehr  von  diesem  in  der  alteren  (bes.  der  kirchlichen) 
Oberlieferung  wieder  in  der  Fremdheit  der  kunstmusikalischen  Obung  suchen. 
Einerseits  ist  es  die  harmonische  Kadenzregel,  welche  den  synkopischen 
Widerstand  im  canius  verlangt  und  daher  die  Senkung  (=  penuUima)  nicht 
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dialysieren  laBt,  anderseits  aber  tiberhaupt  eine  ebensolche  rnmanische  Ge- 
wohnheit  wie  die  lombarda,  die,  aus  fremder  Sprache  stammend,  dem  deut- 
schen  Gesange  aufgesetzt  worden  ist.  Auch  hier  miissen  wir  uns  ein  tiefer 
Schtirfen  versagen  und  stellen  nur  nochmals  fest,  daB  hier  zwar  kein  genQgen- 
der  Boden  fur  Gemeinsamkeit  aufzudecken  ist,  daS  aber  die  deutsche  Sprache 
selbst  der  Regel  des  jUngeren  Volksgesanges  recht  gibt  und  wir  deshalb  gegen 
die  Oberlieferung  des  alteren  MiBtrauen  hegen  miissen. 

Die  Gemeinsamkeit  —  kehren  wir  zum  Ausgangspunkte  unserer  klein- 
rhythmischen  Untersuchungen  zurOck  —  macht  aber  nicht  beim  normalen 
metrischen  Schema  halt,  sondern  erstreckt  sich,  wie  wir  sahen,  auch  auf 
Abweichungen  von  demselben:  der  ,,Tannenbaumrhythmus"  (s.  S.  357)  ist 
hier  wie  dort  beliebt.  Freilich  erscheint  er  in  der  alteren  Oberlieferung  nie- 
mals  ganz  durchgefiihrt;  in  der  Aniage  aber  ist  er  eindeutig  zu  erkennen.  Die 
gagliarde  (vgl.  S.  357)  tritt  im  jtingeren  Volksgesange  nur  spurenweise  auf; 
vom  Standpunkt  der  Sprache  ist  sie  kaum  zu  rechtfertigen.  Ober  den  Walzer- 
rhythmus  zu  sprechen,  hat  hier  deshalb  keinenSinn,  well  er  rein  instrumental 
ist,  ebenso  wie  die  gagliarde,  und  sehr  selten  im  Gesange  vorkommt. 

Der  „sichere  Boden"  der  Gemeinsamkeit  scheint  nun  htnlanglich 
gesichert,  besonders  was  das  wichtigste  Merkmal  des  Aufbaues  aus  der 
Zweitaktgruppe  betrifft. 

Ehe  wir  uns  nun  ijberhaupt  auf  die  Frage  einlassen,  ob  das  Volksempflnden 
von  damals  dasselbe  gewesen  ist  wie  das  heutige  („Volk"  hier  im  Sinne  des 
„nicht  gebildeten"  Teiles  der  Nation),  oder  ob-sich  da  etwas  Wesentliches 
geandert  hat,  ist  es  notwendig,  daB  wir  einen  kurzen  Ausblick  auf  die  all- 
gemein  kulturelle  Lage  der  Zeit  tun,  um  uns  vielleicht  von  dort  An- 
haltspunkte  fiir  die  Betrachtung  des  auf  geradem  Wege  schwer  zuganglichen 
und  verstandlichen  Stoffes  zu  holen.  Diese  Methode,  scheinbar  willkUrlich 
und  von  auBen  her  an  den  Stoff  heranzutreten,  statt  sich  dieldeen  ,,von  dem 
Stoffe  diktieren  zu  lassen",  ist  dadurch  gerechtfertigt,  daB  die  einzelnen 
Zweige  des  kulturellen  Lebens  bei  aller  Eigenentfaltung  doch  immer  den  Zeit- 
geist widerspiegeln.  Dabei  mag  die  eine  Kunst  daniederliegen,  die  andere 
bluhen,  in  jeder  AuBerung  kulturellen  Lebens  steckt  ein  Stuck  Zeitgeist,  und 
gerade  in  der  noch  im  geistigen  Banne  des  Mitielalters  steckenden  Zeit  un- 
serer Oberlieferung  dUrfen  wir  ihn  besonders  stark  wirkend  vermuten. 

Betrachten  wir  aber  die  allgemeinen  kulturellen  Verhalfnisse,  dann  sehen 
wir  vor  allem,  daB  die  deutsche  Nation  in  bezug  auf  ihre  „Bildung"  kein  ein- 
heitUcher  Korper  war,  sondern  —  noch  mehr  als  heute  —  in  „Gebildete"  und 
.Nichtgebildete"  zerfiel.  Die  „Bildung"  aber  war  gemeineuropaisches  Gut 
und  hatte  ihre  Wurzeln  zumeist  im  Auslande.  War  es  nicht  Kirch  en  gel  eh  r- 
samkeit,  so  war  es  andere  auslSndische  Bildung,  mit  der  sich  die  deutschen 
Gebildeten  beschaftigten  (sowohl  aus  dem  Orient,  als  aus  dem  Westen).  Ja, 
schon  die  Sprache  jener  internationalen  Bildung  war  eine  fremde,  das  La- 
teinische.  Kurz  —  wozu  die  bekannten  Tatsachen  weiter  aufzahlen  —  die 
Gebildeten  hatten  nicht  eine  Bildung,  die  aus  der  Wurzel  eigenen  nationalen 
Lebens  geflossen  ware,  sondern  eine  fremde,  nur  notdtirftig  dem  eigenen 
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Wesen  angepaBte^).  Diese  kann  daher  nicht  nur  ..potentiell"  von  der  „Bil- 
dung"  des  ,,ungebildeten"  Volkes  verschieden  gewesen  sein,  sondern  muBte 
sich  notwendig  auch  ..prinzipiell"  von  dieser  unterscheiden.  Freilich  floB 
anderseits  immer  wieder  nationales  Geistesgut  in  diese  „rbmische  Bildung 
deutscher  Nation"  hinein.  Gerade  das  16.  Jahrhundert  brachte  auf  alien  Ge- 
bieten  die  entscheidende  Welle;  von  da  an  beginnt  erst  ein  eigentliches  natio- 
nales Geistesleben  in  Deutschland,  indem  das  Volkstum  allniahlich  die  ,,hohe" 
Bildung  durchdrang. 

Oberleitend  zum  Musikalischen  miissen  wir  noch  feststellen,  da6  es  damals 
keine  Wissenschaft  in  unserem  exakten  Sinne  gab,  also  auch  keine  wissen- 
schaftliche  Aufzeichnung  von  Volksweisen.  Eine  geordnete  und  freie  For- 
schung  ware  ja  in  jener  von  Dogma  und  spekulativer  Weltanschauung  ein- 
gezwSngten  Zeit  ganz  unmoglich  gewesen;  selbst  die  Kirchenerneuerung  hat 
da  zunSchst  keinen  durchgreifenden  Wandel  schaffen  konnen.  Innerhalb  der 
gezogenen  Bildungsgrenzen  bestimmten  Phantasie  und  praktisches  Bedtirfnis 
die  Tat.  So  fiel  es  den  Fachmusikern  oder  Liebhabern  gar  nicht  ein,  den 
,,Volksgesang"  uberliefern  zu  wollen;  sie  woUten  uberhaupt  gar  nichts  „uber- 
liefern",  sondern  verwendeten  die  Liedweisen,  kunst- wievolksmSBige,  je  nach 
Bedarf  und  Geschmack  zu  ihrem  ein-  oder  mehrstimmigen  Gesange.  Dabei  ist 
es  begreiflich,  daB  sie  schon  rein  gefUhlsmaBig  —  eben  infolge  ihrer  volks- 
fremden  Erziehung  —  an  den  vorgefundenen  Melodlen  Snderten,  ganz  abge- 
sehen  davon,  daB  sie  wohl  auch  zuweilen  recht  absichtlich  „veredelten".  DaB 
unser  Verdacht  gerechtfertigt  ist,  haben  wir  ja  schon  bei  Besprechung  der 
„Setzerzutaten"  erkannt;  es  hat  zwar  H.  J.  Moser  in  jiingster  Zeit  versucht, 
auch  solche  typische  Setzerzutaten  als  ,,volkstumIich"  zu  bezeichnen  (lies 
auf  S.  400),  doch  entspringt  diese  Auffassung  einfach  der  Unkenntnis  der 
„Stufen"  des  Stoffes,  wie  sich  Moser  uberhaupt  wenigum  den  Satz  kiimmert. 
Aber  nicht  nur  die  Setzerzutaten,  auch  die  Wechselrhythmik  miissen  wir 
miBtrauisch  betrachten,  denn  schon  allein  die  volkskundliche  Erwagung,  das 
Volksempfinden  habe  seine  ,, Kegel"  so  griindlich  umgestellt,  ist  durchaus 
befremdlich;  vielmehr  sagt  schon  die  volkskundliche  Einsicht  allein,  daB  ein 
zweimaliger  Wechsel  —  von  der  einfachen  Gestaltung  des  von  Liliencron 
(D.  L.  XI)  so  benannten  j^goldenen  Zeitalters  der  Volkspoesie"  zur  wechsel- 
rhythmischen  und  wieder  zuruck  zur  einfachen  —  dem  konservativen  Geiste 
des  unbeeinfluBten  Volkes  ganz  unmoglich  zuzutrauen  ist  (es  muBte  auch 
noch  etwas  davon  iibrig  sein!).  Diese  ,,allgemeine"  Erwagung  weist  uns 
schon  den  Weg  zur  richtigen  Betrachtung  des  engeren  Stoffgebietes. 

Der  scheinbare  zweimaUge  Umschwung  erklart  sich  einfach  so,  daB  der 
immer  den  gleichen  Gesetzen  folgende  Volksgesang  in  der  Oberlieferung  zeit- 

1)  Wenn  in  einschiagigen  Werken  immer  wieder  von  der  Gemeinsamkeit  der  Bildung 
bei  Hochund  Niedergesproclien  wird.soist  dies  romantische  Traumerei.  Wenn  H.J.  Moser 
uns  z.  B.  den  im  Schurzfelle  Vorlesung  haltenden  Bottchermeister  als  Beweis  vorhait  {Gesch. 
d.  deutschen  Musik,  1,  S.  252),  dann  schlieBt  er  aus  diesem  Falle,  dafJ  namlich  ein  aus 
unterer  Schiclit  Stammender  in  den  Kreis  der  Gebtldeten  aufgenommen  ward,  irrtiiinlich 
auf  das  „bdttchermeisterische"  Wesen  dieser  Bildung.  Eine  fremde  Sprache  wird  aber 
doch  nicht  zur  deutschen,  wenn  ein  deutscher  Mensch  sie  spricht!  Und  dann,  was 
Ist's  denn  mit  den  Meistersingern? 
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weise  ein  fremdes  Antlitz  bekam.  Die  bisherige  Forschung  hat  aber  diesen 
Schein  ftir  Tatsache  genommen,  uneingedenk  des  obersten  Leitsatzes: 
da6  wir  die  Gesangspflege  der  „Gebildeten"  Qberliefert  haben  und  nicht  den 
reinen  Volksgesang.  Sie  ist  so  zu  Schlussen  gekommen,  die  zu  den  (Sbrigen 
kulturgeschichtlichen  Tatsachen  im  schreiendsten  Widerspruche  stehen.  So 
sagt  Liliencron,  nachdem  er  von  der  gegenwSrtigen  Bildungskluft  zwischen 
Hoch  und  Nieder  in  bezug  auf  den  Gesang  gesprochen  hat  (S.  X):  „Nicht 
so  bei  dem  altdeutschen  Volksliede;  hier  ist  mit  dem  Volke  vielmehr  die 
ungeteilte  Gesamtheit  der  Nation  gemeint;  denn  wir  wissen,  daB  an  dem 
Dichten  und  Singen  dieser  Lieder  alle  Klassen  und  StSnde  der  Nation  sich 
beteiligten,  nicht  allein  das  „Volk"  im  Sinne  des  gemeinen  Mannes.  Dies  ist 
aber  so  zu  verstehen,  daB  nicht  etwa  die  Kreise  der  Hochgebildeten  sich  in 
solchem  Gesange  zu  den  anderen  herabUeBen,  indem  sie  sich  kOnstKch  in 
eine  ihnen  an  sich  fremde  Stimmung  und  Auffassung  des  Lebens  und  der 
Dinge  versetzten,  wie  wir  dies  heute  tun,  wenn  . . .;  sondern  es  war  damals 
alien  im  wesentlichen  noch  dieselbe  Stimmung  und  Auffassung  gemein,  und 
alle  fanden  im  Volksliede  den  richtigen  Ausdruck  ihres  eigenen  Wesens . . ." 
Gleich  darauf  aber  wird  erwahnt,  daB  die  Kunstpoesie  (L.  betrachtet  in  erster 
Linie  den  Text)  den  „fachmaBig  geschulten"  Dichtern  ,,neben  dem  Volks- 
liede als  das  Feinere  und  Hbhere  erschien".  Wo  ist  da  die  gleiche  Auffassung 
des  Lebens  und  der  Dinge?  Wenn  aber  Liliencron  auf  S.  XIII  sagt:  „Das 
Volk  ist  iiberhaupt  ungemein  treu  und  zahe  im  Festhalten  des  Alten,  wie 
Dberall  sonst,  so  auch  im  Liede"  und  welter  unten:  >,Auch  an  den  Formen 
der  Dichtung  halt  der  Volksgesang  beharrlich  fest,  und  es  genugen  ihm  wenige 
schlichte  Formen  des  Gesanges  . . .",  so  ist  dies  vollkommen  richtig,  wider- 
spricht  aber  jenen  Ansichten,  die  der  Forscher  aus  der  Perspektive  der  „un- 
geteilten  Gesamtheit"  gewonnen  hat  (wie  kann  dem  ,,konservativen" 
Volke  denn  j'ener  zweimalige  Umschwung  zugetraut  werden?)  und  vertrSgt 
sich  nicht  mit  der  Tatsache,  daB  er  unter  seinen  „Volksliedern"  viele  Kunst- 
lieder(texte)  hat  (vgl.  S.  340).  Wir  haben  eben  die  Oberlieferung  der  „Gebil- 
deten"  vor  uns. 

Was  aber  von  den  Texten  gilt,  das  gilt  in  noch  viel  hoherem  MaBe  von 
den  Melodien.  Das  Gesellschaftslied  ist  Kunstmusik,  die  mehr  oder  weniger 
durch  volksttimlichen  EinfluB  gemildert  ist.  Die  Kunstmusik  aber  steht  von 
allem  Anfange  an  unter  dem  Einflusse  des  gregorianischen  Gesanges,  der  ja 
durch  Jahrhunderte  hindurch  die  einzige  „hohe"  Musik  ausmachte  und  auch 
auf  die  Entwicklung  der  Mehrstimmigkeit  —  wiewohl  seinem  innersten  Wesen 
nach  einstimmig  —  entscheidenden  EinfiuB  genommen  hat.  Ja,  auch  die 
Wechselrhythmik,  die  doch  auf  den  ersten  Blick  gar  nichts  mit  dem  gre- 
gorianischen Chorale  zu  tun  hat,  ist  dem  Einflusse  des  gregorianischen  Stil- 
prinzipes  zu  verdanken:  Sie  ist  ein  KompromiB  zwischen  den  zwei  gegen- 
poligen  Stilprinzipien,  dem  immensuralen  und  dem  taktischen  (welch 
zweitem  sie  allerdings  viel  naher  steht). 

Ich  mbchte  das  so  verstehen,  dafi  einerseits  der  immensurale  Choral  durch 
die  Mensurierung  seines  eigentlichen  (a-)rhythmischen  Wesens  beraubt  wurde, 
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anderseits  die  Volksmusik,  der  andere  Pol  der  abendlandischen  Musik- 
entwicklung,  durch  die  —  dank  der  Einwirkung  des  sich  gegen  die  „Messung" 
wehrenden  CJiorals  in  der  Regel  ataktisciie  ~  Mensuralniusik  ihres  taktisclien 
Wesens  vielfacli  verlustig  ging.  Die  Mensuralniusik  ist  also  das  gemein- 
same  Werk  des  fremden  und  des  einheimischen  Stilprinzipes, 
inhalllich  wie  formal-rhythmisch.  Die  sich  ergebende  Stilmischung  ver- 
gewaltigt  beide  Telle;  die  reine  Oberlieferung  aber  lebt  daneben  fort,  ja,  die 
Volksmusik  hat  sogar  in  der  neueren  Entwicklung  der  „hohen"  Musik  (Klassi- 
ker)  den  Sieg  davongetragen  (Takt,  achttaktiges  Liedschema,  Inhalt).  So  wie 
aber  G.  Adler  (der  Stil  in  der  Musik,  S.  77  u.  a.)  entgegen  der  mensuralen 
Auffassung  anderer  Forscher  (Riemann,  Peter  Wagner)  fur  die  Anerkennung 
des  immensuralen  Wesens  des  echten  gregorianischen  Chorals 
kampft,  so  trete  ich  hier  far  die  Anerkennung  der  taktisch-metrischen 
Gestaltung  im  echten   alteren   Volksliede  ein. 

Noch  eine  wichtige  allgemeine  Erwagung  mbge  hier  Platz  finden,  ehe  wir 
uns  in  das  engere  Stoffgebiet  hineinbegeben.  Liliencron  spricht  auf  S.  XI 
von  einem  ,,goldenen  Zeitalter  der  Volkspoesie"  und  sagt  darliber  u.  a.;  ,,an 
den  Altaren  der  Cotter  laBt  die  chorische  Poesie,  indem  in  ihr  Gedicht,  Ge- 
sang  und  Tanz  noch  in  unlbsbarer  Einheit  verbunden  sind,  die  Keime  der 
spateren  lyrischen  und  dramatischen  Dichtarten  erkennen  . . ."  Dem  Ideale 
dieses  „ungeteilten  Kunstwerkes"  war  auch  R.  Wagners  Lebensarbeit  ge- 
weiht;  das  ..Kunstwerk  der  Zukunft"  sollte  ja  die  Wiedervereinigung  der 
drei  KlJnste,  der  Ticht-,  Ton-  und  Tanzkunst  darstellen,  deren  keine  auf 
Kosten  der  anderen  bevorzugt  sein  diirfe  (geht  in  erster  Linie  auf  die  Musik, 
welche  die  starksten  Eigentriebe  hat). 

Das  ungeteilte  Kunstwerk  der  alten  Zeit  nun  hatte  formale  und  rhythmische 
Gesetze,  welche  fUr  alle  drei  KOnste  gemeinsam  waren  (wir  stellten  diesen 
Zustand  gleichberechtigter  Harmonie  ja  noch  im  Volksliede  test).  Ton  und 
Wort  gehorchen  da  den  Gestaltungsgesetzen  des  Tanzes;  ,,Tanz"  ist  da  aber 
nicht  in  dem  engen  Sinne  zu  verstehen,  den  wir  dem  Worte  gewohnlich  bei- 
legen,  sondern  im  Sinne  R.  Wagners,  der  darunter  iiberhaupt  jede  geordnete 
Bewegung  versteht,  also  auch  das  dramatische  Spiel.  Als  ,,Tanz"  im  weiteren 
Sinne  ist  auch  Marsch  und  Arbeit  zu  verstehen.  ,,Untanzbare"  Gestaltungen 
(in  weiterem  Sinne)  verleugnen  somit  die  innere  Bestimmung  des  Volksliedes, 
getanzt,  dargestellt  zu  werden.  Die  Gefahr  dieser  Verleugnung  ist  aber  dann 
gegeben,  wenn  eben  nicht  mehr  wirklich  ,, getanzt"  wird;  im  Kunstliede  war 
auBerdem  durch  die  Probleme  der  Mehrstimmigkeit,  welche  die  voile  Auf- 
merksamkeit  auf  sich  zogen,  jeglicher  Cbertretung  Tor  und  Tiir  gebffnet. 
Wenn  nun  aber  auch  in  einem,  noch  eigens  als  solcher  bezeichneten  Gesell- 
schaftstanze  (im  engeren  Sinne)  etwa  untanzmaBige  Gestaltung  waltet,  dann 
spielt  eben  auch  wieder  das  fremde  Stilprinzip  herein:  Bel  den  Orientalen  ist 
auch  der  Tanz  (im  engeren  Sinne)  ftir  uns  in  seinen  Gesetzen  nicht  faBbar 
und  macht  uns  den  Eindruck  des  Formlosen  und  Arhythmischen. 

Im  16.  Jahrhundert  nun  wurde  der  gesungene  Tanz  noch  eifrig  geptlegt. 
Uliencran  (S.  XIV)  weist  sogar  darauf  hin,  daB  es  die  „Hauptbestimmung 
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vieler  Lieder,  der  Liebeslieder  vor  allem"  gewesen  sei,  ,,als  Tanzlieder  gesun- 
gen  zu  werden".  Nun  ist  aber  das  Volkslied  zum  groBen  Teile  Liebeslied, 
so  daS  nach  Liliencrons  eigener  Darstellung  der  grofiere  Teil  der  Oberlieferung 
ini  Sinne  des  Volksgesanges  verderbt  zu  nennen  ware.  Doch  zieht  Liliencron 
diesen  SchluB  nicht,  sondern  schreibt  „Volkslieder"  vor  seine  Sanimlung 
und  erklart  die  freirhythmisclien  Veranderungen  als  volksmaBige  Variation, 
die  nicht  das  Wesen  verletzt,  sondern  es  potentiell  steigert. 

F.  M.  Bohme  verwickelt  sicii  in  seiner  ,,Geschichte  des  Tanzes  in  Deutsch- 
land"  in  dieselben  Wldersprijche,  minniehr  ganz  auf  dem  engeren  Gebiete 
des  Tanzes.  Er  beschreibt  zwar  ausfiihrlich  die  eifersuchtige  Scheidung  der 
Stande  ini  TanzvergriOgen  und  betont  die  Pflege  auslSndischer  (franzosischer) 
Tanze  in  der  adeligen,  aber  auch  schon  der  bQrgerlichen  Gesellschaft,  kurz, 
kann  sich  nicht  genug  tun  im  Aufzeigen  der  gesellschaftlichen  Spaltung  beim 
Tanze,  bringt  aber  trotzdem  bei  der  zusammenfassenden  Cbersicht  am  Schlusse 
des  ersten  Teiles  (S.  313)  folgende  AuBerungen:  ,,Bei  alien  festlichen  Gelegen- 
heiten,  wo  Hoch  und  Niedrig,  Geistlich  und  Weltlich  gleichberechtigt  in  das 
frohliciie  Oetlinimel  sich  mischte,  fuhlten  sich  alle  als  ein  Volk.  Es  gab  Qber- 
haupt  damals  noch  ein  Gesamtleben  des  Volkes,  das  noch  nicht  durch 
verschiedene  Bildungsgrade  (also  nicht  einmal  potentieI!!)i)  und  andere  ver- 
nieinte  Standesvorztige  getrennt  und  zerkliiftet  war.  Daruni  gab  es  uberhaupt 
noch  Volksf  este . . ."  und  gleich  darauf:  „die  .Vdlkerjugend',  wo  man 
noch  harmlos  scherzt,  singt,  springt,  tanzt  und  nhne  Standeseitelkelt  sich 
zum  frohlichen  Fest  durcheinandermischt . . .". 

Der  alte,  schone,  romantische  Traum  von  der  makellosen  Schonheit 
des  Mittelalters,  der  leider  so  wenig  Wahrheit  enthalt! 

Schreiten  wir  nunmehr  an  die  Betrachtung  des  Stoffes  selbst.  Wir 
haben  im  vorhergehenden  Ansichten  entwickelt,  die  zum  Teile  Hypothesen 
bleiben,  solange  sie  nicht  durch  Beweise  aus  dem  Stoffe  selbst  gestutzt  wer- 
den. Das  woUen  wir  jetzt  endgultig  tun,  woHen  aber  damit  beginnen,  die 
bisherige  Forschung  einer  eingehenden  Prtifung  zu  unterziehen. 

Der  erste  ernste  Forscher  auf  unserem  Gebiete  ist  C.von Winterfeld  ge- 
wesen, dessen  einschlSgiges  Werk  bereits  1843  erschien^);  er  ist  zugleich  — 
es  mag  unverstandlich  klingen  —  der  tiefgriindigste  von  alien,  derjenige, 
dessen  Beweisfiihrungen  am  meisten  Oberzeugungskraft  besitzen.  Er  ist  es, 
der  die  Anschauung  von  dem  freirhythniischen  Wesen  des  alteren  deutschen 
Volksgesanges  zum  ersten  Male  wissenschaftlich  begriindet  hat  und  fiber 
den  man  im  wesentlichen  bis  heute  nicht  hinausgekommen  ist^).  Aus  diesem 
Grunde  miissen  wir  seinen  Beweisfuhrungen  auch  die  gfoBte  Beachtung 
schenken. 

Es  muB  nun  damals,  als  Winterfeld  seine  Forschungen  anstellte,  die  all 
gemeine  Anschauung  bestanden  haben,  daB  die  dem  jQngeren  Volksgesange 
fremden  Merkmale  des  alteren  Zutaten  der  Fachmusiker  seien,  dieselbe  An- 


1)  Eigene  Anmerkung. 

*)  Der  evangelische  Kirchengesang  und  sein  Verhaitnis  zur  Kunst  des  Tonsatzes.  1843, 

*)  Mosers  Forschung  bringt,  wie  gezeigt  werden  wird,  keine  LOsung  (s.  S.  398  u.  400). 
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schauung  also,  die  ich  hier  vertrete.  Da  sie  niemals  von  der  „Wissenschaft" 
vertreten  worden  ist,  konnte  man  sie  eine  ,,Laienanschauung"  nennen.  Diese 
Laienanschauung  entsprang  dem  sehr  volkstUmlichen  Zeitgeiste:  Man  kam 
von  den  Klassikern  niit  ihren  ausgesprochen  volkstQmlichen  Gestaltungs- 
gesetzen  —  war  also  volksttimlich  „gebildet"  und  stand  daher  dem  Volks- 
liede  weit  naher  als  dieAlten,  trotz  Liliencrons  gegenteiliger  Behauptung  — , 
kilmmerte  sich  seit  langem  um  das  lebendige  Volkslied,  mit  dem  be- 
wuBten  Streben,  es  so  zu  erfassen,  wie  es  tatsachlich  lebte  (nicht  so  wie  die 
Gebildeten  des  16.  Jahrhunderts!)  und  war  daher  richtig  ,,eingestellt".  Da 
kam  die  strenge  Forschung,  brachte  ihre  wissenschaftlichen  Beweise,  hielt 
sie  den  Laien  vor  und  warnte  sie,  ihr  „modernes"  GefQhl  an  die  alte  Ober- 
Heferung  heranzubringen.  Sie  hatte  insofern  recht,  als  ,,man"  scheinbar 
behauptete,  so  habe  man  nie  gesungen,  dies  alles  stOnde  bloB  auf  dem  Pa- 
piere  (s.  Winterfeld,  S.  62  unten).  Gesungen  wurde  nun  freilich  so  und 
gewiB  gar  viel  und  verbreitet,  aber  von  wem?  Dies  ist  die  Kernfrage  des 
ganzen  Problems,  die  aber  von  der  Forschung  nie  erfaBt  worden  ist. 

Winterfeid  ist  —  ich  betone  es  nochmals  —  tiefgriindiger  als  alle  Folgenden, 
auch  die  Neuesten  nicht  ausgenommen;  er  macht  sich  selbst  unausgesetzt 
EinwUrfe,  die  er  wirksam  zu  entkraften  trachtet,  nicht  so  wie  Bohme,  der  zu 
dem  Schlusse  komint:  „So  ist  es  eben!"i).  Am  wirksamsten  und  auf  den 
ersten  Blick  wirklich  Oberzeugend  ist  sein  Beweis  mit  den  Gemelndegesangen 
Eccards  und  Hasslers  (S.  62).  Der  Sinn  der  Vorreden  zu  den  betreffenden 
Werken  der  beiden  Meister  (s.  Angabe  bei  W.)  ist  nach  W.  kurz  der:  die 
gebrauchlichsten  Melodien  des  Kirchengesanges  seien  so  gesetzt,  daB  die 
Gemeinde  sie  neben  dem  Figural  (Kunstsanger-Kapelle)  mitsingen  konne; 
daher  seien  die  Singweisen  auch  in  die  Oberstimme  gelegt,  denn  so  hore  man 
sie  besser.  W.s  Beweisftihrung  geht  nun  dahin,  daB  er  in  vielen  dieser  Gesange 
Freirhythmik  nachweist;  da  die  beiden  Meister  aber  ausdriicklich  die  Mit- 
wirkung  der  Allgemeinheit  fiir  ihre  Gesange  verlangten,  sei  die  diesen  inne- 
wohnende  Gestaltung  volksliedmaBig.  Dieses  Zeugnis  muB  uns  einlger- 
maBen  bedenklich  machen,  zumal  es  schon  aus  jUngerer  Zeit  stammt  (um 
1600);  dazu  kommt  noch,  daB  in  Eccards  GesSngen  das  alte  „Ich  danke  dir 
lieber  Herre"  (Entlaubet)  und  in  Hasslers  Liedern  das  ,,Ein  feste  Burg" 
in  wesentlich  gleicher  Gestalt  erscheinen  wie  in  den  Satzen  und  einstim- 
migen  Aufzeichnungen  der  alteren  Zeit. 

Die  Verwirrung  lost  sich  aber,  wenn  wir  bedenken,  fiir  wen  und  von  wem 
diese  Gesange  gesetzt  wurden  und  die  Einflusse  klarlegen,  die  da  mitspielen. 
Die  Meister  nahmen  also  die  gebrauchlichsten  Gemeindegesange,  Auf  die 
Frage,  welche  die  gebrauchlichsten,  d.  h.  am  melsten  gesungenen  waren, 
kOnnte  man  antworten:  die  der  Gemeinde  am  besten  lagen;  die  Vorliebe 
der  Gemeinde  aber  als  Haupt-Auswahlgrund  for  die  Kirchengesangpflege 
hinzustelien,  hieBe  doch  die  Tradition  der  Kirchenmanner  wahrlich  gering 
einschatzen!    Wir  mussen  doch  auch  die  MOglichkeit  ins  Auge  fassen,  daB 


')  Vgl.  S.  LXVII  (hier  S.397);  „Es  tat's  eben  und  fertig  war's." 
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die  Lieder  am  meisten  gesungen  wurden,  die  von  den  MaBgebenden  far  die 
besten  gehalten  wurden  (,,Ein  feste  Burg";  „Ich  danke  dir . . .");  diese  konn- 
ten  dann  auch  durch  beharrliche  Obung  in  Kirche  und  Schule  Gemeinde- 
besitz  werden  und  „gebrauclilich"  warden. 

So  gewi^nt  das  Problem  ein  ganz  anderes  Antlitz.  1st  es  denn  auch  ver- 
wunderlich,  wenn  ,,die  liebe  Biirgerschaft  In  der  Kirche  unserer  lieben  Frau 
zu  Niirnberg"  solche  GesSnge  Hasslers  zuni  ersten  Male  ,,mit  sonderer  An- 
mutung^  christlicher  Lust  und  Eifer"  gesungen  hat  (S.  62),  wo  sie  doch  in 
Schule  und  Kirche  jahrzehntelang  gepaukt  worden  waren?  Noch  heute 
singt  das  „Volk"  gewisse  Responsorien  in  der  Kirche  mit,  deren  Gestaltung 
nicht  dem  heutigen  Volksgesange  entspricht  —  abgesehen  von  manchen 
Kirchenliedern  alterer  Herkunft— ,  und  doch  wird  niemand  behaupten,  dafi 
dies  nun  Volksmusik  sell  tJbrigens  lag  diese  Kirche  unserer  lieben  Frau  in 
Niirnberg,  der  Hochburg  des  Kunstgesanges,  in  der  ~  wie  wir  mit 
Notwendigkeit  annehmen  miissen  —  die  Pflege  des  kunstmSBigen  Gesell- 
schaftsgesanges  in  ziemlich  weite  Kreise  gedrungen  war;  die  ,, liebe  BQrger- 
schaft"  war  eben  einigermaBen  „vorgebildet".  Und  wer  sagt  uns  denn,  daB 
es  gerade  die  Satze  mit  freirhythmischer  Melodic  gewesen  sein  miissen,  die 
da  mit  solchem  Eifer  gesungen  wurden?  Kfinnen  es  nicht  gerade  die  mit 
einfacher  gewesen  sein?  (vgl.  W.  Beil.  Nr.  74  und  77).  Dann,  sehen  wir  uns 
die  nicht  rein  taktischen  GesSnge  Hasslers  an,  die  W.  anfiihrt:  Sie  sind  bis 
auf  einen  (Ein  feste  Burg)  einfach  angelegt  und  nur  an  den  Kadenzen 
sehr  bescheiden  erweitert!  Zu  dem  kommt  noch,  daB  es  danials  neu  war, 
die  Melodie  in  der  Oberstimme  zu  horen  und  mitsingen  zu  kijnnen  (Osiander 
tat  dies  1586  zum  ersten  Male  grundsatzlich);  die  Freude,  daB  nun  alle  mit 
dem  geschulten  Chor  mitsingen  konnten,  mu6  so  iiberwaltigend  gewesen  sein, 
daB  man  ijber  die  kleinen  Mangel  der  AuffUhrung  (wenn  z.  B.  die  Gemeinde 
bei  den  ataktischen  Kadenzen  etwas  ins  Wanken  kam^)  wohl  gerne  hinwegsah 
und  mit  dem  den  damaligen  Editionen  eigentiimlichen  uberschwenglichen 
Selbstgefallen  in  dem  Drucke  vermerkte,  daB  es  wunderschon  gewesen  sei. 
In  dieser  Zeit  ist  doch  alles  ,,Iieblich"  und  ,,au6  der  MaBen  schon!"  Ich  kann 
aus  diesem  Stoffe  nur  die  eine  Lehre  Ziehen,  daB  hler  dem  Volksempfinden 
ziemlich  welt  entgegengegangen  worden  ist,  daB  aber  —  der  Umschwung 
vollzieht  sich  gerade  in  der  ,,heiligen"  Musik  sehr  langsam  —  noch  Reste 
der  alien  Kunstmusik  vorhanden  sind. 

Voile  Klarheit  aber  wird  uns  durch  ein  praktisches  Zeugnis,  das 
aus  dem  Bereiche  der  alteren  Oberlieferung  stammend  —  das  Problem  blltz- 
artig  und  mit  voller  Scharfe  beleuchtet. 

Wir  stellten  auf  S.  362  zwei  Fassungen  einer  hymnischen  Melodle  aus  dem 
Babstschen  Gesangbuche  einander  gegenuber.  Schon  Bohme  hat  die  Ver- 
wandtschaft  erkannt  und  die  beiden  Fassungen  zusammengestellt  (Nr.  630); 


^)  Auch  heute  kann  man  noch  dieses  Wanken  bci  unregelmaSigen  Kadenzen  im  evan- 
gelischen  Kirchengesange  beobachten;  niemandemfailt  aber  ein,  diese  Gestaltung  „volks- 
liedm^Big"  zu  nennen,  denn  daran  hindert  das  lebendige  Zeugnis  des  jiingeren  Volksgesanges. 
SoUte  das  Verhaitnis  damals  ein  anderes^gewesen  sein? 
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seiner  Gegeniiberstellung  verdanke  ich  auch  das  Aufkommen  der  Idee,  die 
nun  im  folgenden  entwickelt  werden  so!l.  —  Das  erstemal  stand  die  Melodie 
in  der  hymnischen  Gestalt  erster  Sttife  (gedehnter  Anfangs-  und 
SchluBton  der  Zeile),  das  zweitemal  jedoch  in  der  tripla,  und  zwar  ohne  die 
geringste  rhythmische  oder  formale  Storung.  Bei  dieser  zweiten  Fassung 
steht  nun  folgende  Oberschrift; 

,,Die  deutsche  Lltania,  reimweise  in  ein  Lied  gebracht,  daB  auch  einzelne 
personen,  die  Lieb  und  Andacht  dazu  haben,  singen  rnbgen,  sonderlich  an 
Orten,  da  nicht  Schulen  sind." 

Eskann  wohl  nichtdeutlicliergesagt  sein:  An  Orten,  da  nicht  Schulen 
sind!  Das  heiBt  doch  nichts  anderes,  als  daB  der  hymnische  Gesang  in  ver- 
einfachter,  aber  noch  nicht  rein  taktischer  Gestalt  noch  nicht  volkstiimlich 
genug  ist,  urn  ohne  Schulunterweisung  vom  „Volke"  aufgefaBt  wer- 
den zu  kijnnen!  Da  mufite  man  eben  zum  taktischen  MaBe  der  tripla 
greifen.  Ein  helles  Licht  fallt  von  hier  aus  auch  auf  die  Aufgabe  der  Schule, 
dem  ,,Volke"  die  volksfremde  Bildung  zu  vermitteln.  Dieser  —  freilich 
auch  mittelbare  —  Beweis  dringt  bis  in  die  unterste  Bildungsstuf e 
dutch,  deren  musikalische  Seite  wir  ja  erkunden  wollen,  wShrend  der  Winter- 
feldsche  sie  nicht  erreichte,  vielmehr  im  „Burgergesange"  steckenblieb. 

Winterfeld  erhebt  nun  aber  die  ,,Tatsache"  der  VoIksmaBigkeit  der  kunst- 
maBigen  Zutaten  zur  allgemeinen  Grundlage  seiner  weiteren  Untersuchungen 
und  reiht  so  notwendig  FehlschluB  an  FehlschluB.  So  schlieBt  er  aus  der 
,,Tatsache",  die  einstinimigen  Aufzeichnungen  in  den  kirchUchen  Gesang- 
bUchern  seien  alle  volksmaBig  gestaltet  (Verallgemeinerung  aus  dem  Eccard- 
Hasslerschen  „Beweise"),  den  weiteren  SchluB  (S.  63),  daB  es  die  weltlichen 
auch  gewesen  sein  muBten,  da  der  evangelische  Kirchengesang  vom  welt- 
lichen Liede  „mannigfach  geborgt"  babe  (richtige  SchluBfolgerung,  falsche 
Pramisse)  und  sagt:  „Dieses  als  eine  Tatsache  auszusprechen,  tragen  wir 
daher  kein  Bedenken."  Allerdings  erhebt  W.  einen  Einwand,  den  er  dem 
Munde  der  ,,Laien"  entnimmt:  ,,der  rhythmische  Wechse!  deute  zu  sehr  auf 
berechnende,  absichtliche  Ausgestaltung  der  Singweisen,  stelle  zu  sehr  als 
Ergebnis  gewandter,  kunstmSBiger  Entwicklung  sich  dar;  er  trage  kaum 
das  GeprSge  jener  Unmittelbarkeit,  die  dem  Volksgesange,  der  frischen  Bliite 
unbewuBten  Kunsttrlebes,  eigne.  Wo  er  sich  zeige,  lasse  er  vielmehr  auf  niehr- 
stimmige,  kunstmaSig  gesetzte  GesSnge  schlieBen,  denen  die  Melodie,  wenn 
auch  dem  Munde  des  Volkes  abgehorcht,  doch  nun  rhythmisch  feiner  aus- 
gebildet,  als  Tenor  unterlegt  gewesen  sei.  Von  hier  aus,  in  dieser  ihrer  neuen 
Gestalt,  mit  jenen  Vorziigen  ausgestattet,  welche  sie  also  dem  Tonsetzer 
verdanke,  sei  sie  dann  in  die  Reihe  der  evangelischen  Gemeindegesange  iiber- 
gegangen  ..."  Diesem  Einwande  begegnet  W.  durch  folgende  Argumentation : 
„Diese  Ansicht  schlieBt  zunachst  die  Behauptung  in  sich:  die  Gemeine,  in- 
dem  sie  von  dem  Tonsetzer  etwas  entgegennahm,  das  sie,  obgleich  es  mit 
kUnstlerischer  Berechnung  ausgebildet  war,  doch  sogleich  sich  aneignen 
konnte,  habe  von  ihm  ein  zugleich  volksmaBig  Ausgestaltetes  empfangen." 

Hierzu  ist  zusagen,  daB  diese(Laien)Anschauung  nur  dann  die  angeftihrte 
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Behauptung  in  sich  schlieBt,  wenn  man  niit  Winterfeld  annitnmt,  die  Ge- 
ineinde  hatte  sich  die  betreffenden  GesSnge  sogleich  angeeignet.  DaB  aber 
davon  keine  Rede  seln  kann  —  auBer  vielleicht  im  „vorgebildeten"  Telle 
der  Biirgerschaft  von  Ntirnberg  ~,  haben  wir  hinreichend  wahrscheinlich 
gemacht.  'Mit  dieser  Annahme  W.s  steht  und  fallt  aber  dessen  ganze  Beweis- 
ffihrung! 

Der  Einwand  gibt  Ubrigens  nur  unsere  Anschauung  wieder.  Es  ist  ver- 
wunderlich,  wie  klar  die  ,,Laien"  schauten,  und  es  ist  schade,  daB  nicht  ihre 
Anschauung  durch  die  Wissenschaft  ausgebaut  worden  ist;  es  findet  sich 
aber  nichts  Derartiges  in  den  wlssenschaftUchen  Schriften,  die  bloB  inimer 
wieder  gegen  die  Laienanschauung  kampfen,  ohne  jedoch  Namen  zu  nennen. 
Dadurch  aber,  daB  der  erste  ernste  Forscher  die  gegenteilige  Anschauung 
vertrat,  hat  er  der  kommenden  Forschung  von  vornherein  eine  falsche  Rlch- 
tung  gegeben.  DaB  ihm  diese  Anschauung  aber  Herzenssache  war,  er  also 
mit  einer  vorgefaBten  Meinung  an  den  Stoff  herantrat,  geht  aus  AuBerungen 
auf  S.  61  (unten)  deutlich  hervor.  Diese  Methode  ist  nun  an  und  fur  sich 
nichts  Schlechtes;  nur  muB  sich  die  vorgefaBte  Meinung  ohne  Gewalt  aus 
dem  Stoffe  beweisen  lassen.    Horen  wir  aber  weiter  auf  S.  63: 

„Hatte  also  der  TonkUnstler  damit  den  Volkston  getroffen:  warum  sollte 
dieser  nicht  auch  in  jener  rhythmischen  Eigcntlimlichkeit  der  Melodien  sich 
schon  ursprDnglich  offenbart  haben?  Warum  eine  doppelte  Gestalt  der  Sing- 
weise  voraussetzen,  wo  man  ihrer  nicht  bedarf  und  auch  kein  Beispiel  einer 
solchen  wird  aufzeigen  konnen?"  —  Nun,  ich  denke,  wir  haben  bereits  gar 
oft  Gelegenheit  gehabt,  solche  „doppelte  Gestalten"  festzustellen!  W.  stan- 
den  aber  bereits  die  wichtigsten  Quellen  zur  VerfOgung,  wenn  auch  nicht 
bequem  geordnet,  und  so  muB  er  die  doppelten  Gestalten  doch  gesehen  haben; 
zum  mindesten  die  beiden  Lesarten  der  Kranzsingerwelse  muB  er  gekannt 
haben,  fuhrt  er  sie  doch  auf  S.  159  gemeinsam  an!  Wir  sehen  hier,  wIe  blind 
eine  falsche  vorgefaBte  Meinung  macht  und  zu  einfach  falschen  Behaup- 
tungen  fUhrt,  Obrigens  mildert  W.  auf  S.  64  in  der  FuBnote  (also  nur  ganz 
nebenbei)  seine  unbedingte  Absage,  indem  er  dort  einige  seltene  Ausnahmen 
anflihrt.  Die  Behauptung,  daB  „der  Tonsatz  der  ersten  Halfte  des  16.  Jahr- 
hunderts"  ,, nicht  geeignet"  gewesen  sei,  „weder  die  innere,  harmonische  Be- 
deutung,  noch  die  rhythmische  Elgentiimlichkeit  einer  Melodic  zu  entfalten" 
und  daB  (S.  64)  der  c.  f.  ,, nicht  Gegenstand  kunstmaBiger  Ausgestaltung, 
sondern  das  Gegebene,  Feste,  Bedingende"  gewesen  sei,  widerspricht  der 
ganzen  Geschichte  der  c.  f.-Praxis  und  den  Tatsachen  auf  Schrltt  und  Tritt. 
Der  Tonsatz  hat  sich  nicht  um  W.s  Absage  gektimmert,  er  hat  vielmehr  rei  ch- 
lich  ,,entfaltet",  bloB  nicht  —  die  Eigenart  der  Volksliedweise!  Da  gibt  es 
kein  ,, Entfalten",  sondern  bloB  ein  Hereinmischen  fremden  Stoffes  und  frem- 
der  Art  der  Gestaltung.  Auch  der  „Beweis"  aus  der  Bemerkung  Forsters, 
er  habe  ,,den  einfaltlgen  und  nicht  den  tapfern  Singern  zu  Liebe"  gesanimelt 
(W.,  S.  63),  dringt  nicht  durch.  Denn  Forster  melnte  nicht  die  ganzlich 
ungeschulten  (das,,Volk"),  sondern  die  mangelhaft  geschulten  KunstsSnger, 
was  aus  folgender,  bei  Winterfeld  S.  47  angeftihrten  Stelle  deutlich  hervor^ 
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geht:  „ich  mein'  aber  nit  die  Einfalt  der  aiifangenden  Schuler,  denn  die  gar 
zu  schlecht  ist,  und  zu  einfaltig."  Forster  kani  also  den  mittelmaBigen 
Kunstsangern,  denen  ein  ,,kdstlichs  Josquinisch"  (Lied)  zu  schwer  war, 
durcli  Aufnahme  leichterer  Satze  entgegen,  freilich  damit  auch  dem  „VoIks"- 
Empfinden,  aber  eben  iiur  bis  zu  eineni  gewissen  Grade,  sich  im  Rahmen 
des  Kunstliedes  haltend. 

Das  Ergebnis  der  Winterfeldschen  Forschung  erscheint  uni  so  unver- 
mittelter,  als  der  Forscher  selbst  gleicli  im  ersten  Kapitel  seines  Werkes  die 
Unigestaltung  der  zwei  lateinischen  Hyninen  dartut.  Schon  diese 
Tatsache  der  ,,Eindeutschung"  allein  hStte  ihn  auf  die  richtige  Spur  fiihren 
kdnnen!  Eine  Ahnung  des  Zusammenhanges  muB  er  iibrigens  gehabt  haben, 
denn  in  der  Oberschrift  zu  Nr.  118  und  119  (Satze  Eccards  zu  den  beiden 
Hymnen)  setzt  er  beidc  Male  den  Hinweis:  „Die  volksmSBigere  Umbildung 
der  Melodie  1525." 

Die  spatere  Forschung  hat  auf  der  Winterfeldschen  weitergebaut.  Man 
mufite  zwar  zugeben,  da6  die  Variation  bei  TenOren  keine  Seltenheit  sei, 
hielt  aber  insofern  an  dem  Sinne  der  Winterfeldschen  Forschung  fest,  als 
man  behauptete,  daB  diese  Variation  nicht  das  Wesen  betrafe,  sondern  nur 
,,Nebendinge"  (Bohme,  altd.  L.,  S.LI).  Die  Tatsache,  daB  auch  frei- 
rhythmisch  gestaltete  Melodien  an  verschiedenen  Orten  und  zu  verschie- 
dener  Zeit  in  wesentlich  derselben  Gestalt  erscheinen,  verburge  deren  Volks- 
maSigkeit.  Somit  waren  die  beiden  polaren  Stllprinzipien  nur  Varianten  ein 
und  desselben  Grundprinzipes  (vgl.  dazu  Lil.,  Historische  Lieder,  Tone,  S.  12 
und  Bohme,  S.  LI).  In  dieseni  Schlusse  nun  ist  ein  Glied  der  Beweiskette 
ubersprungen:  die  gesellschaftliche  Musikpflege  und  Tradition.  Wer  sagt  uns 
denn,  daB  alle  volksliedhaltige  Melodieaufzeichnung  unmittelbar  aus 
Volksmunde  stammen  muB?  Das  ist  doch  ein  SchluB  rein  ins  Blaue  hinein! 
Eine  Melodie  kann  doch  einerseits,  wenn  sie  wirklich  aus  Volksmunde  stammt, 
schon  Jahrzelinte  hindurch  im  Gesellschaftsgesange  gelebt  und  dort  ent- 
sprechende  Auspragung  erlialten  haben,  die  schlieBlich  eine  „stehende" 
wurde;  anderseits  kann  sie  aber  uberhaupt  eine  mehr  oder  weniger  ,,im 
Volkstone"  gehaltene  Neuschftpfung  sein,  die  als  Kunstlied  leichte  Ver- 
breitung  finden  konnte. 

Es  kann  nicht  oft  genug  darauf  hingewiesen  werden,  daB  wir  es  mit  einer 
(,,volksliedhaltigen")  Kunstliedpflege  zu  tun  haben.  Die  Scbliisse  der 
Forschung  sind  ebenso  unhaltbar,  wie  wenn  man  aus  den  (dem  Volksgesange 
doch  um  so  viel  naher  stehenden)  volkstiimlichen  der  Schubertschen  Lieder 
schlieBen  wiirde,  das  „VoIk"  dieser  Zeit  habe  so  gesungen.  Wie  wir  wissen, 
hat  selbst  der  ,,Lindenbaum"  im  Volksmunde,  in  den  er  durch  die  Schule 
getragen  wurde,  Abschleifung  erfahren  mussen;  ganz  ahnlich  aber  ist  das 
mit  fremden  Zugen  behaftete  Kirchenlied  allmahlich  ,,zurechtgesungen" 
worden, 

Wenn  wir  die  Wirkungen  des  regen  kunstmusikalischen  Verkehrs  —  inter 
nationes,  wie  innerhalb  der  deutschen  KOnstlerschaft  selber  —  richtig  ein- 
schatzen,  dann  kann  uns  ein  Festhalten  an  gewissen  „Auspragungen"  nicht 
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wundernehmen  (Lehrer  —  Schtiler,  literarische  Vermittlung).  Die  KOnstler 
bildeten  doch  untereinander  eine  feste  „CUque",  die  eine  alte  Tradition  niit 
festgefahrenen  Regein  und  Gewohnheiten  pflegte,  die  nicht  so  auf  einen  Schlag 
durch  das  voIksmaBige  Enipfinden  zu  durchbrechen  war.  Vor  alleni  aber 
beachtete  die  Forschung  zu  wenig  die  immerhin  recht  stattliche  Anzahl 
„geradgliedriger"  Melodien,  die  besonders  durch  Bohmes  iibersichtjiche 
Sammlung  offensichtlich  geworden  ist.  Bdhme  selbst  wagte  nicht,  die  be- 
stehende  Lehrmeinung  anzugreifen,  und  begntigt  sich  mit  kleinen,  vielfach 
nicht  klar  umrissenen  und  wissenschaftlich  nicht  gerechtfertigten  Zugestand- 
nissen  an  seine  ~  wie  mir  scheinen  will  —  im  Grunde  doch  laienmaCige  Her- 
zensanschauung  (z.  3.  die  taktische  Wiedergabe  des  Hildebrand  auf  S.  LVIII), 
Seine  Auslassungen  zeigen  so  deutlich  sein  Schwanken  zwischen  Gefiihl  und 
Angst  vor  dem  Rufe  der  Unwissenschaftlichkeit  (dem  er  infolge  seiner  Un- 
genauigkeiten  ja  doch  anheimfiel),  daB  sie  hier  teilweise  Platz  findenmbgen. 

Sever  er  die  Anderungen  derTonsetzer  anfijhrt  (s.  S.  364),  sagt  er  (S.  L): 
„Ein  groBer  Irrtum  ware  es  aber,  den  Tenor  (c.  f.)  eines  mehrstimmigen  alten 
Liedes  fQr  die  reine,  unverfalschte  Melodie  oder  gar  fur  wirkliche  Volks- 
melodie  zu  halten.  Jenen  alten  Tonmeistern  war  es  nicht  darum  zu  tun,  die 
vorgefundene  Hauptmelodie  als  ein  unverletztes,  zusammenhSngendes  Ganzes, 
als  eine  an  und  flir  sich  bestehende,  rhythmisch  und  metrisch  wohlgefiigte, 
dem  Sprachakzent  angemessene  Tonfolge  festzuhalten:  sondern  sie  als  Grund- 
lage  und  Einschlag  ihres  Tongewebes  zu  verwenden  . . ."  Bis  hierher  konnen 
wir  ohne  weiteres  mit;  wir  mQssen  aber  die  nunmehr  folgende  Bezeichnung 
„klein"  fur  die  Anderungen  der  Tonsetzer  ablehnen,  weil  sie  ein  Urteil  der 
Nebens2chlichkeit  in  sich  schliefit  und  damit  die  schon  erwahnte  Anschauung 
zulafit,  die  Verschiedenheit  des  Volks-  und  Kunststiles  sei  eine  blo6  poten- 
tielle  gewesen. 

Durch  dieses  eine  Wortchen  ,,klein"  hat  sich  auch  Bohme  den  RDckzug 
offen  gelassen,  den  er  alsogleich  antritt  (S.  LI):  ,,Trotz  alien  diesen  Zutaten 
und  Entstellungen,  die  sich  die  Kontrapunktisten  erlaubten,  bestreite  ich  die 
oft  gehbrte  Behauptung  neuerer  Musikschriftsteller:  die  Kontrapunktisten 
batten  behufs  ihrer  kunstlichen  TonsStze  die  schlichten  Volksweisen  so 
sehr  entstellt  und  gemiBhandelt,  da6  man  die  Grundgestalt  nicht 
mehr  erkenncn  konne.  Die  Zutaten  beriihren  zumeist  nur  Neben- 
dinge...!"  Nach  einem  Hinweise  auf  den  ,,Respekt"  der  Tonsetzer  ,,vor 
der  Bedeutung  des  c.  f."  (vgl.  aber  das  Zugeben  der  ,, Anderungen"!!)  kommt 
B.  auf  die  verschiedenen,  brtlich  und  zeitlich  getrennten  Niederschriften  ent- 
wickelter  Melodien  zu  sprechen,  die  blofi  unwesentliche  Verschiedenheiten 
zeigen,  zieht  den  auf  S.395  erwahnten  SchluS  und  sagt  schlieBlich  aus  (S.  LI[ 
oben),  da6  ja  noch  der  heutige  deutsche  Volksgesang  nicht  so  ,,scheu  gegen 
Silbendehnungen"  und  ,,Verschnbrkelungen  der  Kadenzen"  sei,  ,,was  man 
noch  mehr  bei  italienischen  und  spanischen  Volkssangern  und  Zigeuner- 
musikern^)  beobachten"  kbnne.  Unsere  deutschen  Bauern  werden  also 


1)  Voa  mlr  gesperrt. 
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der  Theorie  zu  Liebe  mit  den  Zigeunern  verglichen!  Es  ist  doch  gerade  das 
nichtdeutsche  Element  im  deutschen  Volkskorper,  das  diese  ,,Gesangs- 
unarten",  wie  R.  Lach  sie  nennt,  bewirkt!  Was  haben  diese  mit  dem  echten 
Volksliede  zu  tun?  Wir  mijssen  doch  zwischen  „deutschem  Volksgesange" 
und  „VoIksgesange  in  deutscher  Sprache"  unterscheiden!  Vollends  auf  die 
Bauernbevblkerung  des  mittelalterlichen  oder  friihneuzeltlichen  Deutsch- 
lands,  die  viel  weniger  vermischt  war,  als  es  die  heutige  ist,  kann  man  einen 
solchen  Vergleich  nicht  anwenden^). 

Wie  Bdhme  sowohl  ,,Wechselrhythmik'*  mit  „Wechseltakt"  als  auch  ,,Vor- 
trag"  mit  ,,Anlage"  verwechselt  und  welche  Schliisse  er  daraus  zieht,  zeigt 
die  einschiagige  Stelle  auf  S.  LXVll:  „Wie  ist  das  Volksgefuhl  wohl  darauf 
verfallen,  den  Taktwechsel  zu  iiben?  Das  GefiJhl  steht  uns  nicht  zur  Ant- 
wort:  es  tat's  eben  und  fertig  war's."  Fiirwahr,  eine  einfacheBeweisfuhrung! 
Doch  weiter:  ,,Wer  da  meint,  das  schlichte  Volk  miisse  doch  den  gleichformigen 
Takt  mehr  lieben  als  dergleichen  Verriickungen,  der  irrt  sehr  und  hat  den 
lebendigen  Volksgesang  nicht  geniigend  beachtet. 

,,Das  nicht  dressierte  Volk  singt  (wo  es  eben  noch  aus  dem  Herzen,  ohne 
Notenbucher  singt)  selten  streng  im  Takt.  Dehnungen  und  Beschleuni- 
gungen  sind  ihm  und  waren  ihm  jedenfalls  zu  alien  Zeiten  eben  so  eigen,  wie 
dem  Kunstsanger  sein  ritardando  und  accelerando,  ohne  sich  dessen  wShrend 
der  Ausubung  bewuBt  zu  sein  und  ohne  die  technischen  Ausdrucke  dafiir 
zu  kennen. 

„Langweilig  (das  darf  man  aus  den  musikalischen  Dokumenten  vergan- 
gener  Jahrhunderte  folgern),  langweilig  war  dem  Volke  jederzeit  der  ewig 
gleichbleibende  Pendelschlag,  also  die  taktische  Musik,  die  wohl  zum 
Marsche  und  ftir  Bereiter  gut  und  fUr  Tanzmusik  notwendig,  aber  fur  alle 
ausdrucksvoUe  Gesangniusik  zu  keiner  Zeit  geUebt  und  geiibt  worden  ist. 
Darum  ist  das  Rezitativ,  der  deklamatorische  Vortrag  der  Anfang  und  das 
Ende  alles  wahren  Gesanges,  von  der  Psalmodie  der  Hebraer  bis  zum  Grego- 
rianischen  Gesange,  und  von  da  bis  auf  den  lutherischen  Kirchengesang  (nicht 
zu  verwechseln  mit  dem  schleichenden,  seiner  Seele  und  alles  Lebens  entklei- 
deten  heutigen  Choral)''),  ja  von  den  Griechen  bis  auf  R.  Wagner. 

,,Nur  unsere  im  Takt  dressierte,  uniformierte,  durch  Klavierhammer  ver- 
holzte  Gegenwart  vermag  sich  seiche  Zumutungen,  wie  das  Takthalten,  ge- 
fallen  zu  lassen  . . ." 

Wir  haben  wohl  genug  vernommen  I  Ich  glaube  nicht  fehlzugehen,  wenn  ich 
behaupte,  da6  Bohme  durch  dieses  wenig  wissenschaftliche  Eifern  nur  sein 
Gewissen  beschwichtigen  will,  das  von  solcherWissenschaft  nichtswissen  will. 
Er  nimmt  eine  Mittelstellung  ein.  Mit  Entschiedenheit  wendet  er  sich  gegen 
die  lombarda  und  spricht  von  „hinkenden  naturwidrigen  Kadenzen"(S.  LXVl); 
die  anderen  Setzer-  und  KunstsSnger-Zutaten  offen  anzugreifen,  wagt  er 
nicht  mehr  (was  aber  ist  da  nicht  alles  „hinkend"  und  ,,naturwidrig"?).    Es 

')  Bdhme  sagt  aber  (S.  Lll):  „Warum  sollen  wir  zweifeln,  daS  auch  der  deutsche  Volks- 
gesang der  Vorzeit  dergleichen  Zierwerk  liebte?" 
■)  Winterfeldl 
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kommt  nur  zu  gelegentlichen  DurchbrOchen  des  gesunden  Geftihies,  wenn 
z.  B.  zu  Nr.  456  des  deutsclien  Liederhortes  Erk-Bohme  II.  die  Bemerkiing 
steht:  „OriginaI  widerlich  gedehnt"  und  die  Stelle  vereinfacht  ist  (vgl.  die 
taktische  Wiedergabe  der  Hildebrand-Liedweise,  die  erst  recht  die  unerhbrte 
Zumutung-des  Takthaltens  enthalt).  Den  Wechselrhythmus  vollends,  den  er 
falschlich  „TaktwechseI"  nennt,  verteidigt  er  mit  Feuereifer  gegen  die  ,,ver- 
holzte"  Gegenwart. 

Die  Verwechslung  von  ,,Anlage"  und  „Vortrag"  begeht  auch  H.  Rietsch 
(Die  deutsche  Liedweise,  Abschn.  12):  ,,Meines  Erachtens  ist  das  Verhaltnis 
des  neueren  verwickelten  Rliythmus'  zum  alten  einfachstraffen  folgendes: 
Die  zielbewuBte  Anwendung  des  ersteren  hat  die  Beherrschung  des  letzteren 
zur  Voraussetzung. . . .  (,,potentieIIe"  Verschiedenheit!)  und  noch  im 
selben  Abschnitte:  „Auch  der  einzelne  mu6  den  stramnien  Rhythmus  voll 
beherrschen  lernen,  bevor  er  sich  erlauben  darf,  im  rubato-Tempo  zu  spielen." 
Ubrigens  widerspricht  Rietsch  spater  seinen  eigenen  Ausfuhrungen  fiber  das 
Verhaltnis  des  einfachen  und  verwickelten  Rhythmus',  in  denen  er  doch  dem 
einfachen  die  entwicklungsgeschichtliche  Prioritat  zubilligt,  wenn  er  in  Ab- 
schn. 37  sagt:  ,,Das  deutsche  Lied  reicht  in  die  vormetrische  (nicht  taktische) 
Zeit  zurtick,  die  zugleich  die  Zeit  ganzlichen  Fehlens  von  absoluten  Zeit-  und 
Betonungsvorschriften  ist . .  ."  Da  schlieBt  er  auBerdem  aus  der  Beschaffen- 
heit  der  dem  gregorianischen  Gesange  angepaBten  Neumen  und  Chorainoten- 
schrift  auf  die  rhythmische  Beschaffenheit  der  in  dieser  nicht  mensurierenden 
Notenschrift  notgedrungen  aufgezeichneten  deutschen  Lied-  und  somit 
auch  Volksliedweisen. 

H.  J.  Moser^)  hat  einen  seltsamen  Vermittlungsversuch  unternommen.  Er 
halt,  wie  wir  sahen  (vgl.  S.  387,  FuBnote)  an  der  „Volkseinheit"  fest  und  be- 
trachtet  den  Inhalt  der  Oberlieferung  als  echt  im  volksmaBigen  Sinne;  er 
will  ihm  aber  das  Gesetz  des  ,,immanenten  Vierhebers"  zugrunde  legen,  das 
er,  in  richtiger  Erkenntnis  seiner  GesetzniaBigkeit  im  wahrhaft  deutschen 
(=  voIksliedmaBigen)  Gesange,  aberfalscher  Anwendung  auf  die  Oberlieferung 
des  „Kunstgesanges  in  deutscher  Sprache"  in  dieser  nachzuweisen  trachtet. 
Er  hilft  sich  dabei,  indem  er  die  wechselrhythmischen  und  anderen  freirhyth- 
mischen  Erscheinungen  als  im  Notenbilde  selbst  ausgedrQckte  „agogische 
Vortragsnuancen"  auffaBt,  denen  „isometrische"  Anlage  zugrunde  liege  (we- 
nige,  wahrhaft  ,,polymetrisch"  angelegte  nimmt  er  von  dieser  ,,Scheinpo- 
lymetrik"  aus).  Seinem  immanenten  Takte  ordnet  er  —  wie  wir  (S.  400) 
sehen  werden  —  sogar  umfangreiche  Setzermelismen  unter. 

Da  nun  aber  dieses  rhythmische  Zurechtrticken  oft  nicht  geniigt,  urn  die 
isorhythmische  Form  herzustellen  (so  z.  B.  in  „Es  ist  ein  Reichstag  fur . . .", 
Z.  f.  M.  I,  S.  231),  kommt  M.  zu  folgendem  Schlusse  (ebda):  „Hiernach  kann 
es  wohl  keinem  Zweifel  unterlieg;en,  in  welcher  Weise  die  in  den  alten  Volks- 
Ueddrucken  meist  nur  andeutenden  Pausen  an  den  Zeilenenden  genau  aus- 


1)  Zur  Rhythmik  der  aitdeutschen  Volkswelsen;  Zeitschr-LMusikwissensch.,  I.  Jahrgang, 
S.  225ff.,  Gesch.  d.  Musik  I,  S.  243  ft. 
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zuschreiben  waren,  um  die  immanenten  vier  bzw.  acht  Hebungen  in  Erschei- 
nung  treten  zu  lassen." 

Indem  nun  M.  diese  Veranderungen  auch  an  der  streng  mensurierten 
Oberlieferung  vornimmt,  verlaBt  seine  Analyse  den  sicheren  Boden.  Die 
Annahme,  da6  be!  einstimmigem  Gesange  die  Mensur  durchwegs  nicht 
streng  zu  nehmen  sei,  sondern  nur  als  beiiaufige  und  schwankende  Be- 
zeichnung  des  Vortrages  („agogisch"),  ist  wohl  schon  angesichts  der  ge- 
setzmaSigen,  stereotypen  Erscheinung  der  Wechselrhyth  mik  nicht  halt- 
bar.  Auch  ist  nicht  einzusehen,  wieso  bei  einstimmigem  Vortrage  eines  Te- 
nors (z.  B.  Entlaubet)  eine  andere  Anlage  anzunehmen  sei,  als  bei  mehr- 
stimmigem  —  wo  doch  die  Aufzeichnung  genau  dieselbe  ist;  nach  Moser 
aber  ist  die  einstimmige  (in  der  Regel)  ,,isonietrisch"  angelegt  und  bloB 
scheinpolymetrisch  —  agogisch  (d.  h.  beilaufig  den  Vortrag  anzeigend)  no- 
tiert,  woraus  sich  der  Widerspruch  zu  demauf  Grund  seines  Mensurzwanges 
unieugbar  polyrhythmlsch  angelegten  mehrstimmigen  Gesange  ergibt. 

M.  andert  aber  auch  ohne  Rechtfertigung  —  die  bei  der  ,,agogischen 
Notierung"  und  der  „Pausenausschreibung"  immerhin  vorhanden  ist  —  an 
der  Oberlieferung,  was  z.  B.  in  der  Wiedergabe  des  Maximilianliedes  zu  be- 
obachten  ist  (Z.f.  M.I.,  S.  251 ;  M.  G.,  S.300): 


Da  ist  (vgl.  S.  372)  das  Melisma  auf  die  Halfte  gekiirzt,  damit  der  „imma- 
nente  Vierheber"  hergestellt  werde  (agogische  Auffassung  Hegt  jener  Anderung 
bei  dem  straffen  „granitenen"  Marschrhythnius  doch  unmoglich  zugrunde?) 

So  verlegt  sich  M.  selbst  den  Weg  zur  L6sung,  indem  er  der  Voiksliedform 
gewaltsam  den  fremden  Tonstoff  einprefit;  esist  Shnlich,  wie  mit  den  Fremd- 
wortern:  je  mehr  sie  angepaBt  werden.umso  schwerer  sind  sieauszumerzen. 
Schade  ist's,  dafi  gerade  dieser  Forscher  solche Wegeeingeschlagenhat, 
denn  seine  Betrachtung  der Musikgeschichte  vom bewuBt  deutschen  Stand- 
punkte  ist  eine  groBe  und  notwendige  Tat;  wir  Deutschen,  die  wir  uns  gerne 
in  fremdes  Wesen  verlieren,  tun  gut  daran,  uns  einmal  auf  uns  selbst  zu  be- 
sinnen,  Diese  Selbstbesinnung  kann  aber  auch  nur  Friichte  tragen,  wenn 
sie  auf  Ta tsachen  gegrtindet  ist;  romantische  Traume  helfen  uns  nicht. 
Ein  soicher  Traum  aber  ist  gerade  jene  —  freilich  sehr  anheimelnde  An- 
schauung  von  der  „Volksgemeinschaft",  die  Moser  mit  seinen  Vorgangern 
teilt  und  welche,  auf  die  Liediiberlieferung  ubertragen,  den  dort  klaffenden 
Zwiespalt  verdeckt.  Die  abendlandische  ,,hohe"  Musik  ist  nun  einmal  aus 
der  Synthese  fremder  und  einheimischer  Bestandteile  erwachsen  und  damit 
muB  sich  die  Forschung  abfinden.  An  dem  Fremden,  dem  gregorianischen 
Gesange,  hat  sich  das  eigene  Wesen  entzOndet  und  sich  im  Kampfe  dagegen 
allmahlich  durchgerungen,  freilich  nicht  ohne  Zugestandnisse  an  die  fremde 
Art  machen  zu  mtissen;  dies  konnten  wir  gerade  in  unserem  Oberlieferungs- 
kreise  feststellen. 
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Es  miigen  nun  noch  einige  Bemerkungen  statistischer  Natur  hier  Platz 
finden,  die  uns  weitere  BestStigungen  unserer  Anschauung  geben.  Da  ist 
zunSchst  die  Tatsache  —  die  sich  uns  wohl  schon  wahrend  der  Analyse  auf- 
gedrangt  haben  wird  ~,  daB  in  der  kirchlichen  Cberlieferung  das  volksmaBige 
Gestaltungsprinzip  starker  hervortritt  als  in  der  gesellschaftlichen.  Das  ist 
einfach  so  zu  deuten,  dafi  die  gesellschaftliche  Oberlieferung  eben  fur  die 
„Gesel]schaft"  bestimmt  war,  wahrend  in  der  Kirche  auch  das  „Volk*'  mit 
dabei  war,  auf  das  man  Rlicksicht  nehmen  muBte. 

Auffallend  einfache  Gestaltung  finden  wir  auch  in  Scherzliedern,  beson- 
ders  in  den  hierher  gehbrenden  Fragmenten  der  Quodlibets,  hinter  denen 
die  „niedere"  einstimmige  Liedpflege  der  Gesellschaft  steht,  die  sonst  nicht 
ZutrJtt  zur  Kunst  hatte.  Wo  von  Bauern  —  meist  spottend  —  die  Rede  war, 
konnten  wir  „baurische"  Melodie  feststellen.  SchlieBlich  seien  noch  die 
Schlemm-  und  Sauflieder  erwfthnt;  die  einfache  Gestaltung  tiberwiegt, 
und  das  nicht  VolksmaBige  ist  meist  Travestie:  So  steilt  die  „Saufmesse" 
gerne  recht  derbe  Gassenhauer  neben  ,,heiligen"  Gesang  (z.  B.  Bbhnie,  Nr.327 
und  besonders  353).  DaB  sich  das  Volksempfinden  da  vordrangte,  ist  ganz 
naturlich:  Im  Wirtshause  schwand  die  gute  „Erziehung"I 


Wir  kfinnen  nun  daranschreiten,  an  Hand  der  gewonnenen  Erkenntnisse 
alteren,  in  der  OberHeferung  verderbten  Volksliedweisen  ihre  wahre  Gestalt 
wiederzugeben.  Einen  solchen  Versuch  haben  wir  schon  in  der  Bbhmeschen 
Obertragung  des  Hildebrand  (S.  LXVIII)  kennengelernt;  sehen  wir  uns  nun 
den  Versuch  Mosers  an.  Konnten  wir  schon  bei  der  Maximilian-Melodie 
keine  Wiederherstellung,  sondern  bloBe  Vergewaltigung  der  Oberlieferung 
als  solcher  feststellen,  so  miissen  wir  das  vollends  bei  dem  Versuche  Mosers, 
die  „agogische  Notierung"  des  Entlaubet  in  „isometrische"  Notation  mit 
„agogischen  Vortragszeichen"  zu  Qbersetzen  (Z.  f.  M.,  S.  250;  in  der  Ge- 
schichte,  S.  283  bloB  angedeutet): 

ritardandq 


wobei  er  noch  dazu  die  typischen  Setzermelismen  ,,Koloratureinsch(Jbe  durch- 
aus  volksttimlicher  (fast  bflnkelsangerischer)  Art"  nennt,  welche  Behauptung 
er  allerdings  in  seiner  Geschichte  unterdriickt  und  dafiir  sagt:  „Wie  weit  in 
dieser  Beziehung^)  freilich  noch  vom  ,,Volksiiede"  gesprochen  werden  darf, 
bleibt  eine  offene  Frage  . . ."  Diese  „offene  Frage"  ist  aber  gerade  die  Kern- 
frage  der  ganzen  alteren  Volksliedforschung!  (Man  beachte  auch  den  zwei- 
silbig  stumpfen  Ausgang  der  ersten  Zeile,  der  das  grundsatzliche  MiBverstand- 
nis  der  Grundlage  dieses  ZSsurrhythmus  bezeugt.) 

Auf  diese  Weise  darf  also  nicht  hergestellt  werden,  denn  das  hieBe  eine 
Krankheit  mit  Pflasterchen  und  VerbSnden  heilen  wollen,  die  nur  operativ 
zu  beseitigen  ist. 


^)  Namlich  der  freien  Qeetaltung. 
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Wir  wollen  nun  daran  gehen,  den  Plan  unserer  Wiederherstellungsarbeit 
2U  entwerfen,  deren  oberster  Leitsatz  es  sein  imiJJ,  das  Fremde  nicht  anzu- 
passeri,  sondern  rucksichtsios  zu  entfernen.  An  eine  allc  Moglichkeiten  er- 
schopfende  Vorftihrung  kann  hier  natiirlich  nicht  gedacht  werden;  es  sollen 
lediglich  einzelne  Musterfalle  vorgefuhrt  werden,  welche  die  Arbeitsmethode 
erlautern.  Diese  besteht  darin,  da6  wir  von  eindeutigen  Fallen  ausgehen,  wo 
neben  der  verwickelten  noch  die  einfache(n)  Lesart(en)  zur  Verfiigung  stehen, 
um  an  dem  Vergleiche  fiir  die  freie  Arbeit  zu  lernen.  Bei  Heranziehung  jun- 
gerer  Lesarten  miissen  wir  vorsichtig  sein  (Inhalt!),  kdnnen  aber  durch  sie 
wichtige  Aufschlusse  erhalten;  inhaltlich  wird  tins  dabei  die  erworbene  Sttl- 
kenntnis  lelten.  Sodann  schreiten  wir  zu  Fallen,  bei  denen  in  bescheideneni 
MaBe  freie  Arbeit  zu  leisten  ist  und  welter  zu  immer  verwickelteren;  gewisse 
typische  ,,Zutaten"  konnen  wir  leicht  auf  Grund  der  durch  die  Analyse 
gewonnenen  Stilkenntnis  erkennen  und  ausscheiden,  auch  ohne  Deckung 
durch  eine  gesunde  Fassung  zu  haben.  Es  handelt  sich  dabei  nicht  darum, 
die  Oder  die  Fassung  herzustellen,  sondern  eine  zu  finden,  wie  sie  fiir  danials 
mdglich  ist  (volksmafiige  Variation!). 

Die  Stufen  der  Oberlieferung  liefern  uns  bei  dieser  Arbeit  die  Ansatzpunkte; 
innerhalb  der  oben  angegebenen  Deutlichkeitsgliederung  werden  wir  die  ge- 
wohnte  Reihenfolge  anwenden:  wechselrliythmische  (2),  gesellschaftliche  (3) 
und  beiderseitige  Veranderung  (2  4-  3). 

Wir  beginnen  mit  dem  einfachsten  Falle,  daB  neben  einer  wechselrhythmi- 
schen  Fassung  die  einfache  tatsachlich  erhalten  ist;  dies  haben  wir  bei  „Es 
wohnet  Lieb  bei  Liebe"  vor  Augen  (s.  S.  356f.).  Hierher  gehdrt  auch  die  Gegen- 
ijberstellung  hymnisch  (erste  Stufe):  einfach,  wie  sie  in  unserem  beson- 
deren  Falle  (s.  S.  360)  vorlag.    Dazu  ist  nichts  weiter  zu  sagen. 

Ein  typischer  Fall  setzerischer  Oberarbeitung  ohne  wechselrhythmische 
Zwischenstufe  (3)  und  noch  dazu  einer  ganz  frischen  (originalen)  Oberarbei- 
tung „dieses"  Setzers  Hegt  uns  im  Diskante  des  Forsterschen  Schul- 
satzes  vor  (Beil.  IV).  Daneben  lernten  wir  zwei  geradgliedrige  Fassungen 
kennen  (Beil.  V  und  VI);  ich  wahle  aber  hier  eine  andere,  kirchlich-einstim- 
mige  zum  Vergleiche  (Bdhme,  Nr.  271  A),  weil  sie  gerade  das  Vorbild  fur  den 
,,Diskant"  abgegeben  hat: 


Vergleichen  wir  mit  dem  Nebencantus  f.,  so  ergeben  sich  dort  folgende  An- 
derungen:  Erste  Zeile.  Dehnung  des  volksgesanglichen  Melismas  (Dialyse 
der  Senkung!)  —  Zweite  Zeile.  Rhythmische  Veranderung  zur  Erlangung  der 
penultima-LSinge  (hier  wird  kadenziert!)  bzw.  Ersatz  der  volksmSBigen 
Mehsmenwendung  durch  die  entsprechende  setzerische,  ferner  Anhangung 
eines  zusammengesetzten    Setzermelismas  mit  rf/^can^us-Klausel.    —    Dritte 
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Zeile.    Unverandert.   Vierte  Zeile.  AnhSngung  desselben  Melismas  wie  in  Zeile 
zwei  (die  Zeile  selbst  jedoch  unverandert). 

Wir  sind  nun  auch  in  der  Lage,  die  Veranlassung  zu  dieser  Veranderung 
feststellen  zu  kijnnen:  Es  ist  die  RUcksichtnahnie  auf  den  Haupt-c. /.  (ini 
Tenor)  gewesen.  Dutch  das  starre  Festhalten  an  diesem  und  das  unverkenn- 
bare  Streben,  die  beiden  Melodien  immer  gleichzeitig  schlie6en  zu  lassen, 
war  der  Setzer  gezwungen,  den  Diskant  zu  strecken ;  denn  genau  Ubereinander 
ftigten  sich  ilim  die  Singweisen  nicht  zu  befriedigendem  Zusammenklange: 
Er  muBte  so  lange  hin  und  her  rUcken,  bis  das  Ziel  erreicht  war  und  die  im 
Diskante  entstandenen  Leeren  irgendwie  ausfijllen.  Wir  erkennen  das  Ver- 
haitnis  deutlich,  wenn  wir  die  Ausdehnungen  der  beiden  cantus  firmi  schema- 
tisch-zeichnerisch  Ubereinanderstellen ; 

I.  I K-l  2.  I- 


h- 


3.   I 1  4.  I 1 1 

I 1  I 1 

1.  Die  obere  Singweise  beginnt  um  eine  Halbe  frliher  (der  Eindruck,  als 
begannedie  unte re  frliher,  wird  durcli  den  gedehnten  Auftakt  hervorgerufen); 
zur  Erganzung  der  nunmehr  felilenden  Halben  sind  die  zwei  Viertel  im  dritten 
Takte  zu  zwei  Halben  gedehnt: 

2.  Die  obere  Melodic  setzt  um  drei  Halbe  friiher  ein;  bloi3e  Dehnung 
genligte  da  nicht  mehr:  es  wurde  „angehangt"  (auch  die  Klausel  selbst  ist 
hier  Zutat!). 

3.  Hier  fOgte  sich  der  Zusammenklang  ohne  Verrlickung. 

4.  Wie  2.  ^i 
Wir  haben  hier  die  Geschichte  einer  Korrumpierung  durch  den  Setzer  vor 

uns.  Diese  beschrankt  sich  nicht  auf  bloB  rhythmische  Veranderung  (wie  bei 
Wechselrhythmik),  sondern  erweltert  auch  den  Tonvorrat  durch  Anfugung 
von  Melismenbildungen  samt  Klausel.  Auch  erweitert  sie  den  Umfang  bis 
zum  unteren  Leiteton  hinab  (rf/scfln(us-Klausel!);  wir  merken  uns  fQr  die 
spatere  Arbeit  vor,  daB  wir  bei  Wifderherstellung  nicht  an  den  Qberlieferten 
Umfang  gebunden  sind. 

Den  seltenen  Fall,  daB  die  Wiederherstellung  innerhalb  ein  und  derselben 
Fassung  erfolgen  kann,  bietet  uns  das  S.  367  angefiihrte  Beispiel  (LiHencron 
D.  L.  Nr.  97).  Den  lombardischen  Rhythnius  konnen  wir  aber  auch  ohne 
Deckung  aus  dem  echten  Volksgesange  entfernen. 

Diese  Falle  erforderten  noch  keinerlei  Wiederherstellungsarbeit;  wir  stellten 
bloB  fest  und  lernten.  Vor  allem  zu  merken  ist,  daB  die  volksmSBige  Form 
die  taktisch-geschlossene  ist;  nach  unserer  grundsatzlichen  Erkenntnis  der 
GQltigkeit  dieses  Gesetzes  auch  fUr  das  echte  altere  Volkslied  konnen  und 
mUssen  wir  Verstofie  dagegen  bei  der  Wiederherstellung  beseitigen. 

Nun  wollen  wir  einen  Fall  vornehmen,  der  —  der  Stufe  2+3  angehdrend 
—  schon  einige  Arbeit  erfordert,  ja  streng  genommen  schon  eine  ganzlich  freie 
Arbeit  darstellt,  weil  uns  da  nur  eine  jtingere  geradgliederige  Fassung  zur 
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Verftigung  steht  (erne  Vereinfachung  der  alten);  in  solchem  Falle  haben  wir 
uns  immer  moglichst  an  die  alte  Fassung  zu  halten,  soweit  sie  inhaltlich  rein 
ist  und  Im  Qbrigen  unsere  Stilkenntnis  in  Tatigkeit  zu  setzen.  Wenn  die  junge 
Fassung,  wie  in  unserem  Falle,  eine  Vereinfaciiung  der  alten  ist,  dann  mUssen 
wir  ihren  Inhalt  mit  Vorsicht  betrachten,  es  kann  da  manches  inhaltliche 
Merkmal  mitgenonimen  worden  sein,  das  kunstmSBig  im  aiteren  Sinne  ist 
und  das  wir  natOrlich  in  der  Wiederlierstellung  nicht  brauchen  kdnnen.  Wenn 
audi  hier  in  dieser  Untersuchung  auf  das  Inhaltliche  nicht  besonders  einge- 
gangen  worden  ist:  durch  die  Beschaftigung  mit  dem  Stoffe  in  formal-rhyth- 
mischer  Beziehung  sind  die  wichtigsten  inhaltlichen  Fragen  mitgeklart  wor- 
den; Form  und  Inhalt  sind  ja  nicht  zu  trennen  (s.  die  Melismen). 

Die  Singweise,  an  der  wir  diesen  Fail  behandein  wollen,  ist  die  des  Tenors 
..Entlaubet".  Den  operativen  Eingriff,  der  oben  fur  die  Wiederherstel- 
lungsarbeit  tiberhaupt  gefordert  wurde,  fuhrt  uns  H.  Rietsch  in  muster- 
gUitiger  Weise  an  dieser  Melodie  vor,  indem  er  den  „dreitaktigen"  Rhythmus 
auf  den  ursprflnglichen  ,,Zweitakt-Rhythmus"  zuriickfUhrt,  freilich  mit  ent- 
gegengesetzter,  geradezu  mlBbilligender  Absicht.  Er  sagt  im  Abschnitt  104: 
,,Die  Tdne  liber  der  Silbe  win-  lassen  sich  tonal  auf  den  Hauptton  c  und 
einen  Verbindungston  h  (zum  a  hinab)  zurtickfuhren.    Tun  wir  dies  aber: 


so  wird  die  Dehnung  schon  als  solche  kenntlich  und  iiberfliissig,  also  storend. 
Es  drangt  zur  Ktirzung  urn  einen  Takt: 


Damit  ist  im  AnschluB  an  die  ersten  zwei  tempora  der  „quadratische"  Rhyth- 
mus hergestellt.  Tatsachlich  findet  sich  eine  solche  Zurtickfuhrung  auf  den 
trockenen  quadratischen  Rhythmus  in  der  geistlichen  Umdichtung 


ge  -  wor 


den,  verrauscht  des    Ta  -  ges  Wehn. 


(BShme,  Volkst  L.,  S.  581).  Er  laBt  nichts  Wesentliches  im  Tonsinn  ver- 
missen,  entbehrt  aber  der  Grazie,  die  ebensosehr  durch  die  hUbsch  gefQhrte 
melismatische  Linie,  als  durch  den  wechselnden  Rhythmus  hervorgebracht 
wird." 

Ob  die  einfache  Gestalt  der  „Grazie  entbehrt",  das  ist  wohl  erst  die  Frage; 
man  kann  auch  der  Ansicht  sein,  daB  gerade  Glieder  anmutiger  seien  als 
verkrOppelte!  Doch  gehen  wir  den  gewiesenen  Weg  weiter  und  versuchen 
wir  unter  Entfernung  der  ,,Setzerzutaten"  vorerst  einmal  die  normale  Spiel- 
mannsgestalt  wiederherzustellen.  Die  Gestalt,  wie  Rietsch  sie  durch  die 
Zurtickfiihrung  fiir  den  Aufgesang  gewinnt,  ist  dieselbe,  wie  wir  sie  formal- 
rhythmisch  schon  durch  das  zwelte  Zeilenpaarder  Lochamer  Melodie  gegeben 
hatten.  Die  erste  Zeile  des  Abgesanges  kCnnte  moglicherweise  durch 
den  dadylus  eingeleitet  worden  sein ;  doch  ist  die  normale  Gestaltung  in  wechsel- 
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rhythmischen  GesSngen  diejenige  der  ersten  Zeile  des  Aufgesanges.  Der 
Zasurrhythmus  von  1  zii  2  wird  durch  Entfernung  des  typischen  Setzer- 
melismas  in  freier  Arbeit  hergestellt  (Stilkenntnis!).  Die  zweite  Zeile  er- 
halt  normalen  Rhythmus,  die  dritte  bleibt  unverSndert  (geradrhythmische 
Einleitungsgruppe,  zur  Abwechslung),  ebenso  die  ZSsurgruppe  von  3  zu  4. 
Bis  hierher  geht  alles  glatt,  die  Entfernung  des  Setzermelismas  aber  macht 
Schwierigkeiten.  Wohl  lassen  sich,  in  aiinlicher  Weise  wie  Rietsch  es  itn 
Aufgesange  getan  hat,  die  Haupttijne  herausschalen,  doch  die  Wendung,  die 
dann  entsteht: 


macht    mlr     schwe   -   ren    Mut 

scheint  mir  inhaltiich  Jung  zu  sein. 

Da  gibt  uns  die  jQngere  (geistliche)  Fassung  einen  Fingerzeig;  sie  ftihrt 
die  Melodic  nicht  nochmals  hinauf  zum  g,  sondern  gleich  abwSrts  znm 
Schlusse  aus  dem  unteren  Leitetone.  Hier  ist  die  Fortsetzung  der  von  Rietsch 
angeftihrten  Fassung  von  1841  (Gottfried  Kinkel): 


Wenn  wir  diese  Sch!u6wendung  in  die  alte  Lesart  einsetzen,  so  stellen  wir 
zugleich  auch  den  inhaltlichen  AnschluB  an  das  Vorhergehende  her,  der  durch 
die  setzerische  Bearbeitung  abgeschnitten  gewesen  ist:  die  zweite  Abgesang- 
zeile  zeigt  auch  in  der  alten  Fassung  diese  Wendung,  bloB  auf  anderer  Ton- 
stufe  (musikaiischer  Reim!).  Schon  aus  dieseni  Grundeist  die  jdngere  Klausel 
auch  als  die  ursprljngliche  in  dieser  Liedweise  anzusprechen,  wiewohl  sie 
sonst  dank  der  ,.Mode"  der  cantus-K\ausc\  in  der  aiteren  Oberlieferung  nicht 
haufig  anzutreffen  ist  und  erst  zur  Regel  wird,  als  man  die  Melodie  grundsdtz- 
lich  in  den  Diskant  setzte  (gegen  1600).  Da6  aber  die  Setzer  sich  nicht  an 
den  Umfang  hielten,  bewies  uns  der  Forstersche  Neben-c.  f.  Obrigens  hat  auch 
Eccard  (s.  Winterfeld  I,  Beil.  137)  die  discantus-Kadenz  wohl  kaum  aus 
direkter  Volksgesangsijberlieferung,  sondern  weil  er  die  Melodie  eben  schon 
in  der  Oberstimme  hat^)  (wie  auch  Kinkel  nicht  auf  lebendige  Oberlieferung 
zurOckgeht). 

Wir  konnen  also  die  normale  spielmannsmafiige  Fassung  etwa  so  ansetzen 
(mit  Varianten); 

1) 


^)  Die  aiteren  Fassungen  tiaben  alle  die  cantus- Klausel;  so  hat  Eccard  an  den  gebrSuch- 
lichen  Melodien  doch   geilndertl 


^ 
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Das  Akzidentium  in  der  zweiten  Abgesangzeile  wurde  fortgelassen;  der  ein- 
stimmige  Gesang  modulierte  gewiB  nicht  in  die  Tonart  der  zweiten  Stufe. 
Zudem  wlrd  auch  in  einigen  Satzen  nicht  moduliert  (Senfl,  Ott/Eitner, 
Nr.  54;  Stoltzer,  Forster  I/Lil.,  D.  L.  Nr.  59).  Die  jiingeren  Choralfassungen 
haben  sich  fur  die  Modulation  entschieden  (s.  Erk-Bohnie,  D.  L.  II,  Nr.  744), 
wahrend  sie  in  der  volkstlimlichen  Fassung  Kinkels  wieder  verschwunden 
ist.  Das  Herabgleiten  in  der  vorletzten  Zeile  ist  meisterlich  oder  kunstgesang- 
lich;  wiewohl  es  in  Reiner  der  aiteren  Fassungen,  die  uns  vorliegen,  vor- 
kommt,  habe  ich  es  der  Spielmannsfassung  als  Variante  beigesetzt,  weil  es 
dort  gut  „moglich"  ist. 

Leicht  kbnnen  wir  nunmehr  die  Grundgestalt  der  Volksliedweise  angeben 
(transponiert  und  in  verkurzter  Schreibung): 


Einen  alten  Text  kann  ich  nicht  zu  dieser  Singweise  stellen;  der  weltliche 
ist  „hofisch",  noch  dazu  von  jener  unangenehmen,  weichlichen  Art,  der  geist- 
Hche  nicht  urspriinglich,  d.  h.  kein  geistlicher  Volksliedtext,  sondern  eine  zu 
dem  gesellschaftlichen  Tenor  erfundene  Parodie. 

Ein  anderer  Fall  der  Stufe  2+3  weist  ebenfalls  jene  Satzsynkopen  auf, 
wie  wir  sie  am  vorigen  Beispiele  in  der  zweiten  Zeile  des  Abgesanges  kennen- 
lemten.  Der  betreffende  Satz  ist  zwar  ein  spaterer  (1609,  in  „Musae  Sioniae" 
von  Michael  Pratorius),  aber  gerade  dort,  wo  er  die  Melodie  setzerisch 
verandert,  in  rhythmischer  Beziehung  altertQmlich,  Ich  gebe  ihn  nach  Winter- 
feld,  I,  Beil.  Nr.  90,  soweit  wir  ihn  brauchen: 


Es 

fi          1 

ist   ein  Ros'ent-sprun-gen 

1  ■    1       1    '     i    - 

a  us 

el  -  net        Wur 

zel 

Mrt  . . . 

1 

J. 

'  r  f  r  r    r 
^  J  J  J    1     > 

r 

J     J            .J         ^ 
1     J     J       ! 

■i- 
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— 1 
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usw. 
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Die  Wiederlierstellung  des  bekannten  Liedes  ist  leicht  durchzuflihren  — 
der  Mittelteil  ist  unversehrt  — : 


(Der  Text  enthalt  eine  falsche  Betonung:  mitten.) 

Die  Satzsynkopen  konnen  wir  Oberall  entfernen  —  auch  wenn  wir  den 
Satz  nicht  zur  Verfugung  haben,  der  uns  die  Ursache  zeigt;  so  in  einem  an- 
deren  Falle  der  Stufe  2  +  3: 

Deutscher  Liederhort  Erk/Bbhme,  II,  Nr.  387  (Winnenberg,  „ChristlJche 
Reuterlieder",  StraBburg  1582) 


(Es  beschliefit  das  erste  Zeilenpaar  in  gleicher  Gestalt). 

Hier  ist  die  taktische  Anlage  im  Mitteiteile  noch  voHstandig  rein  erhalten 
(Oder  ,,schon  wieder  hergestellt?");  sogar  der  Auftakt  zur  Wiederholung 
des  Aufgesanges  ist  hier  gekijrzt  und  fiigt  sich  dem  Takte.  Dies  anzudeuten 
iiabe  ich  die  Betonungsstriche  punktiert  verlangert.  Die  Wiederhersteilung 
iJberlasse  ich  dem  Leser. 

Ein  Fall  der  dritten  Stufe,  bei  dem  wir  ein  Setzermelisma  in  der  tripla 
kennenlernen,  welches  die  Form  um  einen  „Takt"  erweitert,  steht  in  Bapst  II, 
Nr.  60.  Das  Melisma  hat  die  erst  gegen  Ende  der  Oberlieferungszeit  auf- 
tretende  verzierte  discantus-Kiausel,  die  gerade  in  der  tripla  am  oftesten  auf- 
tritt.  Die  Mensur  befiehlt  hier  durchgehende  Takteinteilung,  der  sich  der 
Rhythmus  der  Melismen  auch  nicht  widersetzt: 


Freuteuch,freuteuchin   die-ser  Zeit    ihrwer-ten  Chri-sten  al 
denn  itzt  in    al  -  len  Landen  weit,  Gott's  Wort  her  dringt  mi  t  Schal 


men  jdennGottes  Wort  bleibtewigbestahn,  den  Bo-sen  als   den   From      -       -      men. 

Entfernen  wir  zunachst  den  Kadenztakt  der  zweiten  Zeile  und  setzen  wir 
im  vorherigen  den  Hauptton  g  ein,  dann  erhalten  wir  das  ursprangliche  Bild 
des  Aufgesanges.  Die  zweite  Zeile  des  Abgesanges  trSgt  die  bekannte  Wen- 
dung  mit  discantus-K\a.use\  (Melismierung  vorne  an  der  Kadenz),  blofi  in  den 
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I 


ungeraden  Takt  gestellt.  Sie  kann  am  einfachsten  unter  AusschluB  des  dritten 
Taktes  gleich  der  vorhergehenden  gestaltet  werden;  man  kann  aber  auch  die 
Aufwartsbewegung  im  dritten  Takte,  welche  vielleicht  eine  urspriinglichc 
Wendung  zugrunde  liegen  hat,  beibehalten  und  so  eine  —  volksmaBige  — 
Variation  der  vorliergehenden  Zeile  herstellen.  Das  Akzidentiiim  im  Mittel- 
satzekann  Setzerzutat  sein(Kadenz!);  icli  glaube  aber,  daB  hier  ursprunglich 
eine  Modulation  in  die  Oberdominanttonart  vorlag  (auf  eine  Begriindung 
meiner  Annahme  mu6  icti  verzichten,  weil  die  Tonartenfrage  beim  wahren 
Volksgesange  auch  wieder  eine  neuartige  Durchforschung  verlangt,  die  bis- 
her  noch  nicht  befriedigend  unternommen  worden  ist). 

So  erhalten  wir  die  einfache  Gestalt,  zu  der  Bdhnie  auch  den  weltlichen 
Text  gefunden  liat  (s.  Erk-Bohme  11,  Nr.  426),  der  ein  Voriaufer  des  Goethe- 
schen  ,,Sah  ein  Knab  .  .  ."  ist.  Ich  versuche  ^/^-Takt  anzuwenden  (nach  G 
versetzt): 


-J4-J   ji  J   F:^7~■^lJ■  ji=3 — hr   fn^^i 


Sie  gleicht  wolil  ei  -  nem   Ro  -  senstock,  drumgliebt    sie    mir     im  Her-  zen, 
sie    tr3gt  auch  ei  -  nen     ro  -  ten  Rock,  kann  ziich  -  tig,  freundlichscher-zen; 


sie   blu-het   wie       ein   RO-se-lein,  das   BSck-lein    wie      das   Miin-de-lein. 


Llebst    du     mich 


lieb'     icIi    dich,       R6s  •  lein    auf      der    Hei 


So  ist  uns  das  Volkslied  nichts  Fremdes  mehr;  die  Schranken,  welche  eine 
korrumpierende  Oberlieferung  zwischen  ihni  und  uns  aufgerlchtet  hatte,  sind 
unter  wissenschaftllcher  Begriindung  gefallen.  Nicht  wenig  trSgt  auch  das 
verkleinerte  Notenbild  zur  Vertrautheit  bei. 

Ein  besonderer  Fall  der  Stufe  2^3  ist  das  auf  S.356  und  384  erwahnte 
„Wach  auf".    Davon  liegen  uns  zwei  „gesetzte"  Fassungen  vor,  eine  welt- 
liche  und  eine  geistlidi  parodierte,  jede  in  mehreren  Aufzeichnungen.     Die 
weltliche  (aus  „Reuterliedlein"  1535)  lautet  nach  Bohme  (Nr.  101): 
I 


iB'   r    f    r    J     1    J    J^^  1   J    :  f    r   ^r=f= 

Wach 
wer 

auf, 
noch 

wach  auf, 
bei    sei  - 

mit    lau  - 
nem   Buh 

1 

ter  Stimm' 
len    liegt, 

tut    uns  der    WSch 
dermach'sich  bald 

1             ,    . 

ter 
von 

1 

\K"  J      J  ■"■  {    J    J    J     J      i   J    j-^— p     -     j= 

sin    - 
hin   - 

gen, 
nen; 

ich 

seh'    da 

her 

die     Mor-gen-rOt' 

worn 

iB'   r     r—p-     i    r    f  p   JT'i.  -"J  r   "r  ri     m 

durch     die    Wol  -  ken     drin 


Die  geistliche,   von   Bohme   angefOhrte   Fassung  aus  Walthers   mehr- 
stimmigeni  Liederbuche  von  1551  weicht  durch  den  schon  erwShnten  geraden 
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Einleitungsrhythnius  und  dadurch  von  der  weltlichen  ab,  daB  sie  in  der  Zasur- 
gruppe  I  :  2  des  Ab}i;esan|;:es  die  Setzerpause  entfernt  hat  {vgl.  die  Fassungeri 
des  Entlaubet!).  Die  SchluBkoloratur  ist  an  tind  ftir  sich  dieselbe,  jedocli 
durch  Unterlegung  einer  weiteren  lialben  Textzeile  teilweise  zu  ,, Melodic" 
gemacht.  - 

Wie  sclion  (S.  356)  erwahnt  wurde,  ist  liler  der  ^/a  Anlagerhythmus,  wes- 
lialb  wir  ihn  auch  bei  der  Wiederherstellung  durchfiiliren.  Das  SchluBnielisma 
kann  kurzer  Hand  entfernt  werden,  indeni  man  von  dem  c  seines  Einsatzes 
(dieses  eingeschlossen)  alies  bis  auf  die  Klausel  (g— /)  wegiaBt.  Oder  aber, 
man  fotgt  dem  Gange  des  Melismas  bis  zum  a  nnd  setzt  dann  etwa,  dem  me- 
lismatischen  Gange,  der  eine  stilistiscli  nnpassende  Hauptlinie  ergibt^),  nlclit 
genau  folgend,  die  zweite  Melndiezeile  des  Aufgesanges  ein,  zii  der  man  die 
letzte  Textzeile  wiederholt. 


(wohl  durch  .  .  .) 


Die  Stelle  bei  „Wiicli  -  ter"  wurde  so  textiert,  weil  es  kleinrhythmisch  den 
Regein  des  jtingeren  Volksgesanges  entspricht  (vgl.  „Ta  -  ges"  in  der  volks- 
tDmlichen  Fassung  des  Entlaubet  auf  S.  403);  diese  Unterlegung  ist  auch  die 
metrisch-normale.  —  Gegen  die  Variante  mdchte  ich  Zweifel  aussprechen 
und  setze  sie  niit  Vorbehalt  hin;  die  erste  Fassung  ist  geschlossener  und  daher 
besser. 

Den  AbschluB  bilde  ein  Fall,  der  schon  groBere  Stilkenntnis  erfordert  und 
der  uns  besondere  Anteilnahme  abzwingt,  weil  er  bis  in  den  jetzt  lebenden 
Volksgesang  hereinreicht,  das  SchloB  in  Osterreich. 

Wir  teilten  auf  S.  358f.  drei  Singweisen  des  Liedes  mit,  die  erste  in  Dur 
(Othmayr  =  0),  die  zweite  in  Mo// (mit  Schwankung  nach  der  Dur-Parallele; 
bei  Werlin  =  IV)  und  die  dritte  wieder  in  Dur  (Berlin  =  B).  Die  Wieder- 
herstellung der  Werlinschen  Singweise  versteht  sich  von  selbst;  die  ge- 
schlossene  Form  ist  mit  blol3er  rhythmischer  Einrenkung  leicht  herzustellen. 
Wir  wenden  uns  gleich  der  Othmayrschen  Singweise  zu. 

Deren  erste  Zeile  konnen  wir  unter  Herstellung  des  Auftaktes  beibehalten. 
—  Die  zweite  lautet  in  der  vereinfachten  Fassung  bei  Werlin: 
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Diese  Wendung  scheint  mir  aber  stilistisch  zu  willkurlich  fiir  den  Volks- 
gesang  zu  sein;  selbst  wenn  wir  sie  vereinfachen: 


ist  wohl  der  normale  Rhythmus  hergestellt,  das  gewaltsame  Abbiegen  der 
melodischen  Linie  aber  ist  fiir  den  Volksgesang  nicht  gut  anzunehmen.  Ich 
mochte  daher  einer  solchen  Losung  aus  dem  Wage  gehen  und  schlage  vor, 
die  zweite  Zeile  der  Werlinschen  Afo//-Weise,  die  in  reinem  Dur  steht  und 
audi  sonst  stilistisch  gut  paBt,  in  die  Wiederherstellung  einzusetzen.  Die 
mo//-Z)ur-Weise  ist  der  Othmayrschen  auch  sonst  nahe  verwandt  (SchkiB  der 
ersten  Zeile;  die  dritte  Zeile  ist  die  erste  0,  nadi  moll  versetzt).  —  Die  dritte 
Zeile  Ial5t  sich  durdi  Heraushebung  des  Kernes  aus  der  melisniierten  {0  selbst) 
gewinnen,  mit  (unter  Beriicksichtigung  des  d  iiber  „Na")  Oder  oline  Vorhalt 
(was  hier  stilistisch  reiner  ist).  —  Die  vierte  Zeile  ist  bei  Werlin  vereinfacht: 


Wo  find't  man   sol 

Dies  ist  aber  —  abgesehen  von  der  gagliorde  —  nicht  die  metrische  Grund- 
gestalt,  wie  woni  sie  auch  taktisch  ist.  Takt  3  ist  nSmlich  zusammengezogen 
ai^'s  J.  1  J  j  |-  Das  Melisma  des  Kadenztaktes  fiigt  sich  zwar  der  Form 
und  ist  auch  in  bezug  auf  den  rein  niusikalischen  Rhythmus  „einfach",  doch 
scheint  es  mir  in  Verbindung  mit  einer  Textsilbe  (klingender  SchluB)  fur  den 
Volksgesang  zu  geziert  und  dem  einfachen  Stile  der  Liedweise  nicht  ange- 
messen  zu  sein  (es  ist  das  auf  S.  369angefuhrte  erste  Melisma  der  ersten  Ent- 
wicklungsstufe  im  ungeraden  Takte),  weshalb  ich  den  Weg  der  Vereinfachung 
fortsetze: 


womit  wir  zur  Grundlage  des  Setzernielismas  gelangt  sind. 
Wir  kbnnen  also  die  volkstUmliche  Fassung  etwa  so  ansetzen: 
Langsam 


Zim-  met  und   von  NS  -  ge-  lein,  wo  find't  man  sol  -  che  Mau-  ren,  ja    Mau  -  ren. 


Die  Berliner  Singweise  bietet  nur  in  der  vierten  Zeile  Schwierigkeiten.  Es 
ist  die  Frage,  ob  die  volksmatiige  Fassung  einen  Kehrreim  hatte  Oder  keinen. 
Heben  wir  die  Haupttone  im  Sinne  eines  Kehrreims  heraus,  dann  erhalten  wir: 


-^  Robert  Geutebrtick  -'  ---"' 

4IU 

Diese  Bildung  aber  ist  iiihaltlich  unmofrlich  (an  iind  fiir  sich  aiich  deshalb, 
weil  die  dritte  Zeile  sclioii  aiif  g  schloB).  Lassen  wir  aber  den  Kehrrehn  fallen, 
dann  ergiht  sicli  diircli  Heraushebiing  der  drei  wichtigsten  Hauptttine  die 
Klausei: 


J       J  ]~J=fl  Oder  vereinfacht  [| 


Besser  ist  liier  die  Vorhaltbildiing,  weil  sie  deni  vollen  Melodieschlusse  in 
der  zweiten  Zeile  als  niusikalischer  Reim  entspricht.  Somit  ware  die  Runipf- 
gestalt  ohne  Kelirreim: 


Diese  Singweise  lebt  nun  noch  heute  im  Volksgesange,  inid  das  noch  dazii 
in  der  GroBstadt  Wien.  Ich  zeichnete  sie  aus  dem  Munde  eines  Freundes 
auf,  der  sie  als  klelner  Knabe  von  seiner  Mutter  gelernt  hat,  welche  sie  wieder 
von  ihrer  Mutter  als  Erbstuck  ijberliefert  bekain.  Der  Aufgesang  ist  der- 
selbe,  wie  Erk  ihn  seinerzeit  aufzeichnete  (Erk-Bohme  1,  Nr.  61  b),  also  mit 
jenem,  fremdvolklichen  Einschlag  verratenden,  zweisilbig  stumpfen  Aus- 
gange  (vgl.  S.  385):  der  Abgesang  aber  erscheint  merkwiirdigerweise  alter- 
tUmlich,  ohne  Verzierungen. 

Aufgezeichnet  aus  dem  Munde  des  Herrn  Karl  Dlewald,  Wien  X,  Raaber- 
bahngasse  21,  am  22.  Marz  1925. 


Da6  der  zweite  Tell  rein  erhalten  ist,  wahrend  der  erste  verziert  wurde,  ist 
eine  seltene  Erscheinung;  gewohnlich  ist  der  SclilnB  zersungen. 
Fiihren  wir  den  Eingang  auf  seinen  Kern  zuriick: 


so  erkennen  wir  den  Anfang  der  B  (bloB  mit  geandertem  Auftakte);  freilich 
ergreift  dann  die  junge  Fassung  die  zweite  Stufe,  um  auf  ihr  zu  sequenzieren. 
ein  inhaltlich  jungeres  Merkmal.  Die  vierte  Zeile  ist  gar  nur  eine  Variante 
von  B\  Schreiten  wir  aber  uber  den  Rahmen  der  B  hinaus,  so  erkennen  wir, 
da6  die  dritte  Zeile  wieder  nur  eine  geringfiigige  Variante  der  dritten  Zeile 
von  0  ist  (in  vereinfachter  Gestalt).  So  sehen  wir  ein  Lied  des  15.  Jahrhunderts 
in  Wort  und  Weise  noch  in'  heutigen  Volksgesange  lebendig,  wenn  auch  etwas 
verandert  und  durch  fremden  Einschlag  entstellt.  Versuchten  wir  eine  Her- 
stellung  der  einfachen  Gestalt  beim  Aufgesange,  so  konnte  er  lauten: 
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Wir  sind  am  Schlusse  unserer  Untersuchung  angelangt  und  wolien  in  einem 
kurzen,  allgemeinen  RDckblicke  die  Ergebnisse  zusammenfassen. 

Die  Feststelking,  in  der  die  ganze  Beweisfiihriing  gipfelt,  ist  die  der  wesent- 
lichen  Oberein'^timnuing  alterer  und  jungerer  Gestaltung  des  Volksgesanges 
Lind  somit  der  Unveranderlichkeit  der  Gestaltungsgesetze,  welche  dem  „VoIks- 
liede"  als  Kulturerscheinung  unmittelbarer  und  echter  Art  innewohnen.  Wir 
haben  in  der  Oberlieferung  des  alteren  Volksgesanges,  der  Liedpflege  der 
Gebildeten,  diesen  vielfach  entstellt  gefimden;  in  der  praktischen  Obung 
des  jiingeren  Volksgesanges  haben  wir  wiederuni  ,,frenidvoIkliche"  Oder  gar 
„exotische"  Einfliisse  festgestellt.  Die  Gemeinsamkeiten  konnten  wir  aber 
auf  breiter  Grundlage  nachweisen. 

Wir  haben  auch  andeutungsweise  darauf  hingewiesen,  dalS  von  den  beiden 
,,gegenpoligen"  Gestaltungsprinzipien,  dem  ,,immensuralen"  und  dem  „tak- 
tischen",  oder  dem  fremden  und  dem  einheimischen,  die  sicli  um  1500  noch 
die  Wage  halten,  das  einheimische  schlielilich  den  Sieg  davongetragen  hat, 
welche  Entwicklung  in  der  Wiener  „klasdschen"  Schule  ihre  Vollendung  und 
in  R.  Wagners  Werken  noch  ihre  Vertiefung  nach  der  inhaltlichen  Seite  hin 
fand. 

DaG  diese  Wandlung  aber  erfolgte,  ist  in  erster  Linie  der  Volksliedweise  zu 
lianken,  der  deutschen  wie  der  auBerdeutschen  „abendl3ndischen".  Sie  war 
es,  die  durch  ihr  Eindrlngen  in  den  polyphon-freirhythmischen  Satz  diesen 
zur  Vereinfachung  und  taktischen  Ordnung  zwang.  Freilich  hat  sie  aus  diesem 
Kampfe  schwere  Wunden  davongetragen  ~  niit  Ehrfurcht  betrachten  wir 
sie  — .  Sie  zu  heilen,  wo  wir  dies  vermogen,  ist  unsere  PfUcht;  trauern  wir 
dabei  dem  polyphonen  Satze  nicht  allzusehr  nach:  Er  ist  ein  Obergang  in 
der  Entwicklung  zu  den  Hohen  klassischer  Kunst.  Dem  klassischen  Gleich- 
mafie,  dem  ,,ewig  Schonen",  das  von  keiner  ,,Mode"  abhSngig  ist,  muBte  die 
eigenwillige  Abschweifung  sich  ftigen. 

,,Klassisch"  im  reinsten  Sinne  aber  ist  das  Volkslied  in  seiner  ewig  jungen 
Schone;  es  ist  bestandig  in  seiner  unpersonlichen,  bescheidenen  GrijBe,  zu 
der  die  Personlichkeit  immer  wieder  zurijckkehrt,  als  zu  dem  einzigen  Lebens- 
borne  jeder  wahrhaften  Kunst. 


Nachtrag 
zu  der  Studie  „Lieder  aus  der  Reformationszelt" 


Johannes  Wolf,  Berlin 

Beim  Studium  der  altesten  Schuldrarnen  kanien  mir  von  neuemdie'Scaenica 
Progymnasmata  Joaiinis  Reiichlin'  in  die  Hande.  Sofort  nahnien  mich  die 
Melodien  an  den  Aktschliissen  des  Henno  gefangen,  die  nach  der  SchluB- 
notiz  ,,Modos  fecit  Daniel  megel"  einen  uns  sonst  unbekannten  Musiker  Daniel 
Meg  el  zum  Verfasser  haben.  DieWeisen  der  SchluBchbre  von  Akt  4  und  Akt2 
entsprechen  namlich  den  Melodien  von  Tanz  und  Sprung  in  Daniel  van  Soests 
„Bicht"  vom  Jahre  1534.  In  der  ersten  Ausgabe  der  ,Scaenica  Progymnas- 
mata', die  1498  erschien,  Iiaben  die  Weisen  folgende  Form: 

SchluBchor  des  4.  Aktes: 


Caedant  fori  contentio  et  iurgia, 
Si  vis  quies  ut  sit  tibi  perpetua. 
In  atrio  nam  tartari 
Sunt  et  Minos 
Et  Aeacus 

Et  caeteri  consules  et  aduocati. 
Vetat  Musa  sequacibus  industriis 
Frequentare  iuridici  subsellia, 
Ubi  vigent  versutia 


Caiutnnia 

Mendatia 

Doli  mali  proditoriaeque  fraudes. 

Sed  hortatur  te  laureis  virentibus 

Et  caelestibus  Apollinis  concentibus 

Dies  noctes  incumbere 

Et  libere 

Et  impigre, 

Ut  cum  Phoebo  sempiternus  esse  possis. 


SchluBchor  des  2.  Aktes: 


Digna  sunt  Apolline 
Quae  concinunt  poetae. 
Quo  coruscant  numine 
Diuinitus  prophete. 


Diligamus  ergo  nos 
Vates  coelitus  sacros, 
Quorum  ludos  scaenicos 
Ostendimus  facete. 


Reuchlins  Werk  fand  groBen  Anklang.  In  immer  neuen  Auflagen  wurde  es 
auf  den  Markt  gebracht.  Eine  niehrstimmige  Ausgabe  mit  der  fuhrenden  Me- 
lodie  im  Tenor  erschien  1523  in  Wien  bei  Jo.  Singrenius.  Aber  schon  1534 
kam  in  Koln  bei  Gymnicus  eine  dreistimniige  Vertonung  mit  den  Megelscben 
Melodien  in  der  Oberstimme  heraus.  Diese  Ausgabe  hat  Daniel  van  Soest  zur 
Vorlage  gedient,  wie  die Fassung  der  Hauptmelodien  und  der  In  der  Bicht  vor- 
liegende  mehrstimmige  Satz  beweist,  der  genau  mit  der  Kolner  Fassung  von 
„Digna  sunt  Apollinis"  tibereinstimmt.  Fur  Koln  als  Ursprungsort  der  „Bicht'* 
liegt  damit  ein  neuer  Beleg  vor. 


r-'*>M*  •*t)k.kt  *  f.huM       m^ 


Neunter  Jahrestag  des  Instituts  fiir  musikwissen- 
schaftliche  Forschung  (19.-21.  Juni  1925) 

Von 

Theodor  W.  Werner,  Hannover 

Zur  Feier  des  neunten  Stiftuiigstages  hatte  das  BOckeburger  Institut  fUr 
musikwissenschaftliche  Forschungseinegelehrtenund  kunstlerisch 
gesinnten  Freunde  aufgerufen;  in  hoherer  Zahi,  als  es  die  letzten  Jahre  hln- 
durch  geschehen  konnte,  war  man  der  Einladung  gefolgt.  Von  anderen  Kon- 
gressen  unterscheiden  sich  die  Versammlungen  in  Buckeburg  durcli  den  aiis 
dem  Charakter  der  Landschaft,  in  der  die  vornehme  Kleinstadt  idyllisch  ein- 
gebettet  liegt,  sicli  ergebenden  wohituenden  Ton  der  Intimitat.  Die  Freund- 
lichkeit  der  Bevolkerung,  die  den  erhohten  Zustrom  in  gastlichster  Art  in 
ihre  HSuser  aufnahni,  gibt  die  reciite  Grundlage,  auf  der  sich  wissenschaft- 
licli-organisatorisclie  Beratiing  und  kunstlerische,  niit  allem  Recht  stark 
liturgisch  gefSrbte  Betatigiing  in  sclionem  Zusammenflusse  trafen.  Aus  deni 
ersten  Bereicli  sei  niir  mitgeteilt,  da6  die  Herren  Abert  und  Wolf  wiederum 
zu  Senatoren  bestellt  sind,  daB  die  Mitglleder  FriedUnder  und  Sandberger 
das  siebzigste  und  das  sechzigste  Lebensjahr  vollendeten  und,  daB  der  Sitz 
der  ,,Gesellschaft  der  Freunde"  des  Instituts  von  Leipzig  nach  BDcke- 
burg  veriegt  worden  ist. 

Der  zweite  Bereich  trat,  wie  imnier,  nach  auBenhin  starker  in  die  Erschei- 
nung  und  hatte  sich  auch  in  Kirche  und  Konzertsaal  der  lebhaften  Teilnahme 
der  Biirgerschaft  zu  erfreuen.  In  der  kleinen  katholischen  Kirche  an  der 
HerderstraBe  fand  ein  Sonntagsgottesdienst  statt,  der  dem  Andenken  des 
groBen  Palestrina  (300.  Geburtstag)  gewidmet  war  und  als  musikalischen 
Kern  die  sechsstimmige  Messe  „Dum  compter entm"  des  Pranestiners  enthielt; 
umrahmt  wurde  sie  durch  ein  bedeutendes  sechsstimmiges  Pfingstresponsoriuni 
von  gleicher  Grundgesinnung  und  die  achtstimmige  Komposition  des  116. 
(117.)  Psalms.  Der  diese  anspruchsvollen  Werke,  aber  auch  zwei  markige 
altdeutsche  Lieder  vortragende  Chor  von  einigen  zwanzig  Mitgliedern  kommt 
aus  Paderborn  und  erfreiit  sich  in  Nordwestdeutschlana  steigenden  An- 
sehens:  Professor  Hermann  Miiller  leitet  ihn  und  hat  ihn  zu  einem  ^mp- 
findlichen  Werkzeuge  seines  liturgisch-kiinstlerischen  Willens  erzogen;  wobei 
die  hier  nicht  zu  beruhrende  Weckung  des  religiosen  BewuBtseins,  das  den 
Altarhandlungen  (Professor  Otto  Muller)  so  innig  entsprach,  als  fiir  das 
Gelingen  ebenso  starken  Faktor  sich  offenbarte,  wie  die  Weckung  des  GefUhls 
fiir  den  schwebend-horizontalen  Zug  des  am  gregorianischen  Gesange  groB- 
gewordenen  Melos. 

Es  war  ein  jaher  Obergang,  durch  den  wlr  uns  in  die  lutherische  Stadtkirche 
versetzt  sahen,  deren  Barockfassade  die  akrostische  Inschrift  „Exemplum  Re- 
ligionis  Non  STructurae"  tragt.  Hier  wurde  mit  Gemeindegesang  und  sinn- 
reicher  Predigt  (Professor  Dr.  J.  Smend-MUnster)  eine  Feier  begangen,  die 
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dem  Gedachtnis  des  vor  zweihundert  Jahren  verstorbenen  Joh.  Phi!.  Krieger 
gewidmet  war  iind  feine  Beziehungen  zwischen  dem  Predigttext  und  der  in 
eigentlimlichem  Helldunkel  stehenden  Kantate  „Rufet  nicht  die  Weislieit" 
aufdeckte.  Eine  zweite  Kantate,  gleich  der  ersten  von  M.  Seiffert  einge- 
richtet,  aufgebaut  in  macht-  und  eifervoller  Steigerung  auf  dem  Thema  des 
alien  ,,Ein  feste  Burg",  beschloB  die  niit  andern  StOcken  Kriegers  (litur- 
gischen  Gesangen,  Orgelkompositionen)  geschmOckte  Andachtsstiinde  in 
erhebender  Art.  Die  Mozart-Geriieinde,  eine  urn  das  Geistesleben  der 
Stadt  Hannover  hochverdiente  Vereinigung  von  Freunden  klassischer  und 
vorklassischer  Musik,  war  mit  etwa  vierzig  Mitgliedern,  Spielern  und  SSngern, 
itnter  der  Fiihrung  des  Herrn  W.  Hohn  herbeigeeilt,  um  Kriegers  Andenken 
zu  ehren;  das  Sopransolo  sang  ein  begabtes  Mitglied  des  Chors;  in  den  aus- 
gedehnteren  BaBgesangen  zeigte  Herr  H.  J.  Moser-Heidelberg  eine  sichere 
VerfQgung  iiber  seinen  bedeiitenden  Stimmbesitz;  die  Orgel  bediente  Herr 
Studiosus  Pook-Minden  in  Einzelspiel  und  Begleitung  sehr  feinftihlig;  den 
Gerneindegesang  stutzte  niit  dem  wertvollen  Instrument  der  standige  Organist 
der  Kirche. 

Am  Abend  vor  diesem  Gedenksonntage  hatte  die  Mozart-Genieinde  ini 
Verein  mit  zwei  Gesangssolisten  ein  gut  besuchtes  Kamnierkonzert  mit 
weltlichen  Werken  in  dem  akustisch  giinstigen  Saale  des  Collegium  musicum 
veranstaltet.  Das  Orchester,  vom  Konzertmeister  bis  zum  Kontrabassisten 
aus  Dilettanten  zusanimengesetzt,  spielte,  durch  Herrn  Hbhn  in  den  alteren 
Stil  trefflich  eingefiihrt  und  im  entscheidenden  Augenblick  mit  sicherem 
Schwung  geleitet,  zu  eigener  und  damit  auch  zur  Freude  der  Anwesenden  mit 
cliaraktervoller  Tonschonheit  die  elfte  Kammersonate  von  Joh.  Rosen- 
mailer(in  K.  Nef  s  Ausgabe),  ein  sehr  wertvolles  funfstimmiges  (von  W.  Hohn 
flir  den  praktischen  Gebrauch  eingerichtetes)  Konzert  (op.  5,  Nr.  11)  von 
Tom.  Albinoni  und  (in  A.  Scherings  Bearbeitung)  die  durch  ihren  Tem- 
peramentsgehalt  bestechende  erste  Suite  von  G.  Ph.  Teleniann.  Herr  Pro- 
fessor Moser  entwickelte,  von  Herrn  Pook  gut  am  Klavier  begleitet,  die 
VorzLige  seiner  angenehmen,  beweglichen  Stimme  und  eines  klug  auf  die  Be- 
tonung  des  Wesentlichen  angelegten  lebendigen  Vortrags  an  einer  bunten 
Reihe  von  Gesangen  und  Liedern  (in  eigener  Oberarbeitung),  die  von  Schiitz 
iiber  Lohner,  J.  Ph.  Krieger,  Scholze  und  Hurlebusch  bis  zu  Neefe 
und  Chr.  Rheineckreichte.  Die  Sopranistin  Frau  Maria  Werner-Keldorfer 
sang  zwei  deutsche  (von  M,  Seiffert  herausgegebene)  Arien  von  Handel, 
eine  —  die  einzige  —  Solokantate  von  Agostino  Steffani,  die  gleich  der 
kolorierten  Arie  eines  unbekannten  Meisters  aus  der  Nahe  Reinh.  Keisers,  die 
zum  SchluB  vorgetragen  wurde,  aus  hannoverschem  Besitz,  nSmlich  aus  dem 
Kestnerschen  NachlaB  im  Stadtarchiv  stammt  (vgl.  ZfMW  I.,  441).  Der  Bei- 
fall  eines  mit  Kennern  durchsetzten  Publikunis  muB  in  diesem  Falle  an  die 
Stelle  einer  wegen  der  Nahe  der  Beziehungen  unangebrachten  kritischen  WUr- 
digung  der  kiinstjenschen  Lelstung  treten  und  sei  nur  aus  diesem  Grunde 
erwahnt.  In  einer  der  Handelschen  Arien  wurde  die  Sangerin  durch  Herrn 
Volker  (Flote)  taktvoll  untersttitzt;  das  Geigensolo  der  anderen  spielte  mit 
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feinem  Verstandnis  Herr  Wilh.  Garvens,  der  als  Konzertist  in  der  albinoni- 
schen  Komposition  Gelegenheit  liatte,  seine  hohen  geigerischen  Tugenden  zu 
bewahren.  Bei  einem  abendlichen  Zusammensein  entziickte  die  Mozart- 
genieinde  durch  den  improvisierten  Vortrag  der  „Kleinen  Nachtmusik" 
ihres  Namenspatrons. 

Die  von  Herrn  Professor  Dr.  Seiffert  geleitete  offentliche  Sitzung  des 
Instituts  war  durch  einen  Vortrag  Hermann  Aberts  ausgezeichnet,  der  sich 
mit  dem  augenblicklichen  Zustande  des  in  der  Bewegung  der  Gezeiten  mensch- 
licher  Anschauiingen  ewig  wechselnden  Bildes  der  genialen  Personlichkeit 
befaBte  und  in  solcher  Betrachtung  Beethovens  gedankliclien  Reichtum 
mit  gedanklicher  Klarheit  auf  das  glucklichste  verband. 


Neuerscheinungen 


Verlag  Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig 
Der  Bar.    Jahrbuch  von  Breitkopf  &  Hartel  auf  das  Jahr  1925.    1925.  158  S.    S^ 
mit  Illustrationen  und  Faksimilien. 

Der  neue  Bar  bringt  uns  wieder  in  liebenswiirdiger  Form  reiches  Material  aus  dem 
Archive  des  Hauses  Breitkopf  &  HSrtel;  er  steht  unter  dem  Zeichen  Goethes,  verstSnd- 
lich  bei  den  mannigfachen  Beziehungen  unseres  groBen  Dichters  zu  den  Familien  Breit- 
kopf, Volkmann  und  Hase,  die  aufgewiesen  werden.  Sein  Briefwechsei  mit  Christoph 
Gottlob  und  [ohann  Gottlob  Immanuel  Breitkopf  wird  vorgelegt.  Das  Leipzig  jener 
Tage  wird  vor  uns  lebendig,  namentlich  der  Besitz  Breitkopf  gewinnt  greifbare  Gestalt. 
Ganz  natlirlich  ergibt  sich  die  ErOrterung  der  Frage  nach  den  musikalischen  Beziehungen 
Goethes  iiberhaupt.  Ein  Stiick  Weimarer  Musikgeschichte  wird  vor  uns  aufgerollt,  die 
Musiker  Joh,  Adam  Hiller,  Johann  Andr^,  Ph.  Christoph  Keiser,  Reichardt,  Zelter, 
Mendelssohn,  Beethoven  sehen  wir  mit  ihm  in  Beriihrung.  Bis  in  die  Neuzeit  hinein 
wird  das  Verhaitnis  Goethes  zur  Musik  verfolgt.  Der  mit  wertvollen  Bildern  und  Brief- 
und  NotenmaterialJen  geschmiickte  Band  ist  sicherlich  in  erster  Linie  dem  riihrigen 
Archivar  des  Hauses  Herrn  Dr.  Hitzig  zu  danken.  J.  W. 

Volksvereinsverlag,  Miinchen-Gladbach 
Tanderadei.    Ein  Buch  deutscher  Lieder  mit  ihren  Weisen  aus  acht  Jahrhunderten. 
Bearbeitet  und  herausgegeben  von  Johannes  Hatzfeld.    1922.  Klavierausgabe. 
326  S.    80.    M.S.—. 

Bine  mit  gutem  VerstSndnisse  getroffene  Auslese  aus  dem  deutschen  Liederschatze 
der  letzten  acht  Jahrhunderte  unter  besonderer  Beriicksichtigung  der  volkiaufigen 
Lieder.  Neuerem  Streben  entsprechend  sind  stark  kontrapunktisch  empfundene  Be- 
gleitungen  hinzugefijgt  worden.  Dadurch  gewinnt  die  Ausgabe  besonderes  Interesse. 
Dann  und  wann  hatte  man  allerdings  engere  Anlehnung  an  den  Originalsatz  gern  ge- 
sehen,  wie  bei  Isaacs  „lnnsbruck,  ich  muB  dich  lassen".  Etwas  lederne  Bafifortschrei- 
tungen  an  den  Kadenzstellen  fallen  hSufig  auf.  Im  ganzen  eine  treffliche  Leistung. 
Buchtechnisch  ist  dagegen  mancherlei  auszusetzen:  das  schlechte  Papier,  der  schmale 
Rand  und  der  auGetlich  schmucke,  aber  wenig  haltbare  Einband.  Auch  darauf  sollte 
bei  einem  Werke,  das  der  Familie  dienen  will,  gesehen  werden.  J.  W. 

Verlag  Gebrdder  Hug  &  Co.,  Ztirich-Leipzig 
Schweizerische  Nationalausgabe.    Der  Schweizerische  Tonktinstlerverein  im  ersten 
Vierteljahrhundert  seines  Bestehens.    Festschrift  zur  Feier  des  25jahrigen  Jubi- 
laums  im  Auftrage  des  Vorstandes  verfaBt  von  C.  Vogler.    1925.   446  S.   8"  mit 
Illustrationen. 

Als  1898/99  sowohl  aus  der  franzOsischen  wie  aus  der  deutschen  Schweiz  die  An- 
regung  zum  ZusammenschluB  der  heimischen  Tonkunstler  zwecks  Wahrung  ihrer 
Interessen  gegeben  wurde,  da  ahnte  man  auch  nicht  im  entferntesteoj  welche  hohen 
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Ziele  durch  die  zflhe  Tatkraft  einiger  FiihrerpersOnlichkeiten  erreicht  werden  konnten. 
Eine  Riickschau  zeigt  die  Bedeutsamkeit  des  Qewonnenen:  Schweizer  Tonkiinstler- 
fcste  wurden  eingefuhrt,  um  die  heimische  Musik  zu  beleben,  der  Auffiihrung  drama- 
tischer  Werke  wurde  Hilfe  ziiteil,  Propagandakonzerte  itn  In-  und  Auslande  wurden 
abgehalten,  mit  Wort  und  Schrift  Schweizer  Werkcn  der  Weg  geebnet,  Sammlungen 
der  heimischen  Musikliteratur  gegriindet,  Hebung  der  musikalischen  Schulbildung  und 
der  Mustk  iiberliaupt  angestrebt,  die  rechtlichen  Verhaitnisse  gekiart,  die  soziale  Stellung 
gehoben,  Unterstiitzungskassen  gegriindet,  und  vleles  andere  mehr.  Ein  bedeutsames 
Stuck  Schweizer  Musikpolitik  zieht  an  uns  voriiber.  Das  interessant  und  geschickt 
aufgebaute  Werk  verdient  iiber  die  Orenzen  des   Landes  hinaus  Beachtung. 

J.W. 

Verlag  N.  Simrock,  Berlin 
Alte  Lautenkunst  aus  drei  Jahrliunderten.  Von  Dr.  Hans  Dagobert  Bruger. 
Heft  1 :  Das  16.  Jahrhundert;  Heft  2:  Das  17.  u.  18.  Jahrhundcrt.  49  u.  41  S.  4». 
Bruger,  musikwissenschaftlich  tiichtig  geschult,  betont  niit  Recht  die  Bedeutung 
der  aiteren  Lautenmusik  fiir  die  Musikentwicklung  und  die  Notwendigkeit  ihrer  Pflege. 
Aus  den  reichen  Schatzen  lege  er  eine  geschickte  Auslese  vor,  geeignet,  um  gesteigertes 
Interesse  an  der  Lautenkunst  zu  wecken.  Deutschland,  Italien,  Frankreich,  Spanien  und 
England  kommen  mitbedeutenden  Vertretern  zuWorte:  Arnold  Sch!ick,HansJudenkunig, 
Newsidler,  Hans  Gerle,  Seb.  Ochsenkuhn,  Melchior  Ncwsidier,  Sixt  Kargel,  Matthaeus 
Waisselius,  Francesco  Spinaccino,  Franciscus  Bossinensis,  Francesco  da  Milano,  Adrian 
Willaert,  Luys  Milan,  Valderrabano,  John  Dowland  und  andere  sind  vertreten.  Fuhr- 
mann,  Reusner,  Mayer,  Caroso,  Batailie,  Besard,  Mersenne,  Denis  Gaultier,  Charles 
Mouton,  Logi,  Herold,  Handel,  Bach,  Saint-Luc  schlieBen  sich  als  Repriisentanten  des 
17.  u.  18.  Jahrhunderts  an.  Bald  sehen  wir  die  Laute  als  Soloinstrument  wirken,  bald 
verbindetsie  sich  mit  Gesang  oder  erklingtiin  Verein  mit  anderen  Klangfaktoren.  Kurze 
treffende  Bemerkungen  stellen  die  Werke  in  den  geschichtlichen  Rahmen.  Das  Werk 
wird  sich  mit  Recht  viele  Freunde  erwerben.  J.  W. 

John  Dowland.     Altenglische  Madrigale  zur  Laute,  herausgegeben  von  Dr.  Hans 
Dagobert  Bruger. 

John  Dowland.   Solostticke  fiir  die  Laute.  In  Auswahl  herausgegeben  von  Dr.  Hans 
Dagobert  Bruger 

Einer  der  liebenswiirdigsten  englischen  Lautenisten  kommt  In  dlesen  beiden  Samm- 
lungen zur  Geltung.  J.  W. 

Verlag  Amalthea,  Zurich,  Leipzig,  Wien 
Amalthea-Bucherei  Bd.  6:  Karl  Kobald,  Alt-Wiener  Musikstatten.  2.  Aufl.   132  S. 
8°  mit  Abbildungen. 

Kobalds  Plan,  die  Alt-Wiener  Musikstatten  zuin  Gegenstand  einer  SonderverOffent- 
lichung  zu  machen,  ist  zu  begriifien.  Sind  wir  doch  so  in  der  Lage,  den  Spuren  unserer 
groBen  Meister  Gluck,  Haydn,  Mozart,  Beethoven  und  Schubert  folgen  zu  kOnnen. 
So  mancher  Ban  hat  der  Neuzeit  weichen  mussen,  aber  alte  Bilder  halten  noch  den 
Zauber  der  Vergangenheit  fest.  Das  Buch  ist  geschickt  aufgerissen,  die  Bildwiedergaben 
lassen  mancherlei  zu  wiinschen  (ibrig.  J,  W. 

Verlag  Hoffmann  iS  Reiber,  GOrlitz 
Die  schlesischenMusikfeste  undihre  Vorlaufer.     VonM.  Gondolatsch.     51  S.  8". 
Ein  wertvoller  Beitrag  zum  schlesischen  Musikleben  wahrend  der  letzten  100  Jahre. 

J.W. 


Dem  Heft  liegt  eine  Beilage  der  Firma  Joh.  Ambr.  Barth,  Leipzig  bei. 

Ausgegeben  im  Dezember  1925. 

Fiir  die  Schriftleitung  verantwortlich  :  Prof.  Dr.  Max  Schneider,  Breslau  18, 

WOlflstr.  2.  an  den  alle  Sendungen  zu  richten  sind. 
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Die  mehrstimmige  Messe  des  14.  Jahrhunderts 

Von 

Friedrich  Ludwig,  Gottingen 

(Vortrag,  gehalten  [mil  einigen  Kiirzungen]  auf  dem   Kongrefi  fijr  Musikwissenschaft 
der  Deutschen  Musikgesellschaft  in  Leipzig  am  4.  Junl  1925.) 

In  der  Skizze,  die  ich  vor  23  Jahren  von  der  Geschichte  der  mehrstimmigen 

*  Musik  im  14.  Jahrhundert  entwarf,  konnte  ein  Gebiet,  das  ebenso  in  der 

vorhergehenden  Epoche,  der  Epoche  Leonin-Perotin  und  ihrer  Schule,  wie 

in  der  folgenden,  der  Epoche  Dunstable-Dufay,  von  auBerordentlicher 

Bedeutung  war  und  hier  wie  dort  im  Mittelpunkt  der  kflnstlerischen  Tatigkeit 

vieler  groBer  Meister  stand,  nur  ganz  kurz  behandelt  werden,  da  die  damals 

bekannten  Quellen  erst  selir  spSrlicli  waren  und  nocli  keinen  umfassenderen 

AufschluB  dariiber  boten;  das  war  das  Gebiet  der  metirstimniigen  liturgischen 

Musik  des  14.  Jahrhunderts,  speziell  der  mehrstimmigen  Messe. 

Das  Bild  des  Musikschaffens  des  14.  Jahrhunderts,  wie  es  sich  damais  dar- 
stellte,  trug  ganz  vorwiegend  weltliches  GeprSge. 

Die  Motette,  die  eine  der  drei  groBen  mehrstimmigen  Hauptformen  des 
13.  Jahrhunderts,  die  in  der  Form,  wie  sie  das  13.  Jahrhundert  pflegte,  um 
die  Wende  des  12.  und  13.  Jahrhunderts  zwar  auf  geistlichem  Boden  —  im 
Perotinischen  Organum  —  entstanden,  aber  schon  fruh  auch  auf  weltlichem 
Boden  tippig  emporgebluht  war  und  die  sich  auch  in  der  neuen,  die  starren 
Fesseln  der  modalen  Rhythmik  lockernden  Qestalt,  wie  sie  seit  der  Mitte 
des  13.  Jahrhunderts  entgegentritt,  ebenso  weltlich  wie  geistlich  enttaltet 
hatte,  —  die  Motette  behalt  auch  im  14.  Jahrhundert  zunachst  den  ersten 
Platz,  vor  allem  im  weltlichen  Repertoire,  schon  in  seinem  zweiten  Jahrzehnt 
zur  groBen  neuen  Form  der  ,,isorhythmischen"  Motette  ausgebildet,  die  den 
drei-  odervierstimmigen  SatzjederTenorfolge  aus  mehreren  rhythmisch,  sei  es 
nur  in  den  Umrissen,  sei  es  auch  in  den  Einzelheiten,  gleich  gestalteten  Perioden 
sich  bilden  laBt.  Neben  die  anonymen  Motetteneinlagen  im  Roman  de 
Fauvel,  neben  Ouillaume  de  Machaut's  Werke  dieser  Art,  die  ganz 
iiberwiegend  weltliche  Doppelmotetten  mil  zwei  franzosischen  Texten  sind, 
und  neben  die  groBenteils  nur  fragmentarisch  erhaltenen  alteren  Werke 
unter  den  Doppelmotetten  der  bisher  fast  ganz  unbeachtet  gebliebenen  Cam- 
braier  und  anderer  Fragmente  trat  vor  kurzem  das  ausgezeichnet  uberlieferte 
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stattliche  Repertoire  sowohl  lateinischer  wie  franzbsischer  Doppelmotetten 
wesentlich  der  ersten  HSlfte  des  14.  Jahrhunderts  im  Codex  Ivrea,  dessen 
Studium  gegenwartig  einen  jungeren  Kollegen  beschaftigt^). 

Und  die  Doppelniotette,  die  Kompliziertheit  ihres  Aufbaus  bisweilen  auf 
das  AuBeFste  steigernd,  bewahrt  sich,  wenlgstens  in  Frankreich,  auch  im 
weiteren  Verlauf  des  14.  Jahrhunderts  einen  hervorragenden  Platz,  wenn  auch 
die  kleineren,  auf  strophische  Balladen-  und  Virelaitexte  oder  auf  Rondeau- 
texte  komponierten  Formen  in  der  franzosischen  Kunst  je  ianger  desto  starker 
doniinieren.  Selten  findet  sich  unter  den  Motetten  ein  liturgisches,  iiberhaupt 
ein  geistliches  Werk.  Eine  intensivere  Pflege  der  Motettenkunst  in  Kirchen- 
choren  ist  nirgends,  auch  in  Avignon  nicht,  zu  erkennen. 

Die  zweite  franzosische  mehrstimmige  Hauptform  des  14.  Jahrhunderts, 
a  potiori  kurz  a!s  ,,Balladenform"  zu  bezeichnen,  geht  in  ihrer  Aniage  eben- 
falls  auf  die  alte  franzosische  Motette  des  13.  Jahrhunderts  zuriick.  Wahrend 
die  Motette  des  14.  Jahrhunderts  stets  ein  von  selbstandiger  Instrumental- 
begleitung  begleitetes  Duett  oder  vereinzelt  ein  ebensolches  Terzett  ist  und 
so  die  Doppel-  und  Tripelmotette  des  13.  Jahrhunderts  weiterbildet,  tritt  die 
mehrstimmige  Ballade  die  Erbschaft  der  einfacheren  zweiten  Hauptform  der 
Motette  des  13.  Jahrhunderts,  des  Sololieds  mit  selbstandiger  Instrumental- 
begleitung,  an.  So  groB  an  sich  der  Unterschied  ist  zwischen  der  Soloniotette 
des  13.  Jahrhunderts  einerseits  mit  ihrer  fast  rein  syllabisch  und  streng  modal 
deklamierten  Singstimme  und  ihrem  in  regelmafiige  Perioden  starr  geglie- 
derten  Tenor  als  instrumentaler  Begleitstimme  und  andererseits  der  fran- 
zosischen Soloballade  des  14.  Jahrhunderts  mit  ihrer  reich  kolorierten  Melodie 
und  ihrem  der  „Cantus"-Stimme  sich  rhythmisch  vollig  frei  und  elastisch  an- 
schmiegenden  instrumentalen  Tenor  und  bald  auch  einer  oder  zwei  weiteren 
instrumentalen  Begleitstimmen  (dem  Kontratenor  oder  dem  Kontratenor  und 
dem  Triplum),  so  offensichtlich  ist  die  Verwandtschaft  dieser  zwei  scharf  um- 
rissenen  und  in  uberaus  weitem  Umfang  gepflegten  mehrstimmigen  Typen 
der  franzosischen  mittelalterlichen  Musik,  von  denen  der  zweite,  die  instru- 
mental selbstandig  begleitete  Soloballade  oder ,, Chanson",  wie  man  im  15.  Jahr- 
hundert  Balladen,  Virelais  und  Rondeaux  farbloser  bezeichnete,  erst  eine,  bald 
die  weltliche  Hauptform  nicht  bloB  im  franzosischen  Sprachgebiet,  in  Frank- 
reich, Burgund  und  Flandern,  sondern  auch  weit  iiber  dessen  Grenzen  hinaus, 
vor  allem  auch  in  Italien,  iiber  ein  voiles  Jahrhundert  hindurch  bis  in  die 
zweite  Haifte  des  15.  Jahrhunderts  hinein  darstellt.  Dieses  Balladenrepertoire 
ist,  wie  natiirlich,  fast  ausschlieBlich  weltlich. 

Bilden  Doppelmotette  und  franzosische  Ballade  des  14.  Jahrhunderts  die 
Erben  der  vielgestaltigen  franziisischen  Motette  des  13.  Jahrhunderts,  so 
wirkt  die  zweite  groBe  Hauptform  der  franzosischen  Mehrstimmigkeit  im  Zeit- 
alter  Perotins,  die  Conductusform,  ahnlich  wegweisend  auf  die  italienische 
Kunst  des  2.  Drittels  des  Trecento,  wie  sie  am  reinsten  im  alteren  italienischen 
Madrigal  entgegentritt,  das  ebenso  wie  der  Conductus  keinen  Kontrast  von 


»)  Vgl.  H.  Besseler,  A.  f.  M.  VII,  S.  167  ff. 
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Melodic-  und  Begleitstimnie  kennt,  die  Unterstitnme  nicht  als  selbstSndige 
Instrunientalbegleitung  aiisgestaltet  und  im  zweistimmigen  Satz,  der  beim 
italienischen  Madrigal  die  Regel  bleibt,  beide  Stimmen  gleichberechtigt  duettie- 
rend  konzertieren  laSt.  Auch  hier  gestaltet  freilich  sowohl  in  rhythmischer 
Beziehiing  die  geidstere  Rhythmik  des  14.  Jahrhunderts  wie  in  melodischer 
und  harmonischer  Hinsicht  die  italienische  Psyche  die  alte  Conductusform  im 
einzelnen  mannigfach  urn;  die  Unterstimme  ist  schlichter  gefOhrt  und  es  do- 
miniert  melodisch  die  Oberstimme,  wShrend  beim  Conductus  die  Haupt- 
melodiestimme  in  der  Regel  unten,  bisweilen  auch  in  der  Mitte  des  dreistim- 
migen,  in  den  Stimmen  freilich  oft  sich  kreuzenden  Satzes  lag;  oder  die  beiden 
Stimmen  singen  den  Text  nicht  gleichzeitig  wie  im  Conductus,  sondern  nach- 
einander,  bisweilen  mlt  kleinen  Imitationen;  aber  die  Grundverwandtschaft 
zwischen  deni  alten  franzdsischen  Conductus  und  dem  ^Iteren  italienischen 
Trecento-Madrigal  ist  ebensowenig  zu  verkennen,  wie  die  der  franzosischen 
Ballade  mit  der  alten  franzosischen  Motette. 

Das  italienische  Repertoire  beschrankt  sich  nun  weiter  nicht  auf  diese  aus- 
nahmslos  weltlichen  Madrigale  und  die  in  ihrem  musikalischen  Bau  zunachst 
ebenso  angelegten  duettierenden  italienischen  Balladen,  die  freilich  bald  durch 
franzbsisch  beeinfluBte  instrumental  begleitete  Soloballaden  auch  in  Italien 
abgeldst  werden  sollten,  sondern  weist  sogleich  daneben  die  im  Kanon  zweier 
Oberstimmen  mit  und  ohne  instrumentale  Begleitung  aufgebaute  anziehende 
Form  der  Caccia,  der  Schilderung  einer  Jagdszene  oder  anderer  dramatisch 
belebter  Szenen  aus  dem  Natur-  oder  Stadtleben  auf.  Auch  diese  Form  ist 
aus  der  franzosischen  Kunst  ubernomnien.  Wahrend  sonst  die  franzosischen 
Lais  nur  einstimmig  komponiert  erscheinen,  laBt  z.  B.  Gulllaume  de  Ma- 
chaut  in  seinem  an  Hoqueti  reichen,  also  auf  das  Zusamnienwirken  und  Al- 
ternieren  der  Stimmen  angelegten,  allegorischen  geistlichen  Lai  de  la  Fon- 
teinne  {„Je  ne  cesse  de  prier  a  ma  dame  chiere")  jedezweite  Doppelstrophe  als 
,,Chace",  als  Caccia  singen^),  und  Codex  Ivrea  iiberliefert  unter  den  offensicht- 
lich  alteren  Werken  seines  Repertoires  nicht  weniger  als  vier  solcher  zwei- 
stimmig  kanonischen  Kompositionen,  zu  denen  in  anderer  ebenfalls  dem  friihen 
14.  Jahrhundert  angehorender  (Jberlieferung  noch  eine  funfte  tritt  —  eine 
von  ihnen,  eine  hochst  lebendige  franzosische  Schilderung  einer  Falkenbeize, 
erscheint  in  diesen  Tagen,  herausgegeben  von  Heinrich  Besseler,  im  Archiv 
fur  Musikwissenschaft^). 

Die  altere  Kunst  bot  zu  dieser  kunstvollen  Satzart  nur  Anregungen.  Eine 
der  wichtigsten  dUrfte  die  Vorliebe  des  13.  Jahrhunderts  fur  den  Satz  mit 
Stimmtausch  sein,  bei  dem  die  gleichen  Melodieabschnitte  nacheinander  durch 
verschiedene  Stimmen  wanderten,  hier  freilich,  da  dann  auch  die  Gegen- 
stimmen  gleichzeitig  in  anderen  Stimmen  erklangen,  ohne  dafi  das  klangliche 
Gesamtbild  sich  verSnderte,  wahrend  beim  fortlaufenden  Kanon  der  fran- 
zosischen Chace  und  der  italienischen  Caccia  stets  neue  musikalische  Ver- 
kniipfungen  zweier  Melodieabschnitte  sich  schlingen  und  stets  neue  Klang- 


1)  Ebenso  ist  eine  Tripelballade  Machaut's  sogar  Sstimmig  kanonisch  aufgebaut. 
*)  Sie  ist  inzwischen  Arcliiv  Vll,  251  erschienen. 
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wirkungeii  ijberraschen  und  fesseln.  Auch  gelegentliche  kleine  Nachahmungen 
fehlen  schon  der  alteren  Kunst  des  13.  Jahrhunderts  nicht.  Im  englischen 
Sommerkanon  ist,  wie  bekannt,  auch  schon  aus  der  1.  Halfte  des  13.  Jahr- 
hunderts sogar  eine  klanglich  vortreffliche  vier-  bis  sechsstimmig  auszufiihrende 
kleine  Kanonkomposition  erhalten,  von  ihrem  „wie  ein  Rad  Fortrollen"  Rota 
bezeichnet,  die  sich  freilich  nur  durch  zwiilf  Doppeltaktpaare  erstreckt  und  im 
14.  und  im  beginnenden  15.  Jahrhundert  z.  B.  in  einigen  katalanischen,  wie 
die  romanischen  Kanons  wiederum  ..ca^a"  genannten  volkstumlichen  Mont- 
serrater  Pilgergesangen  und  in  oberdeutschen  ,,Radeln"  oder  ,,RadeIn"  auf 
St.  Martin  und  in  Wolkensteins  Wein-,,Fuga"  bescheidenere  Gegenstticke 
erhalt.  Die  Ausweitung  und  Abrundung  zur  groBen  Form  der  Kunstmusik 
findet  der  Kanon  erst  in  der  weltlichen  franzbsischen  Kunst  des  friihen  14.  Jahr- 
hunderts. 

So  reich  gegliedert  stellt  sich  uns,  in  groBen  Ziigen  entworfen,  ohne  daB  durch 
die  zahlreichen  Zwischenformen  und  viele  individuelle  Einzelgestaltungen 
hier  das  Bild  noch  weiter  bereichert  werden  kann,  die  weltliche  mehrstimmige 
Musik  des  14.  Jahrhunderts  dar^).  Was  steht  ihr  nun  auf  der  Seite  der  geist- 
lichen  Musik  gegeniiber? 

Bis  zum  Anfang  unseres  Jahrhunderts  war  nur  sehr  wenig  bekannt. 

In  erster  Liniestanden  drei  singulare  funf-odersechsteilige  Ordinarium  Missae- 
Zyklen  sehr  verschiedenen  Stils:  der  erste,  ein  dreistimmiges  Werk,  die  so- 
genannte  Messe  von  Tournai,  in  einer  in  der  Bibliothek  der  Kathedrale  von 
Tournai  befindlichen  Handschrift  iiberliefert,  die  allgemein  als  alteste  Messe 
dieser  Art  gait  und  in  der  Tat  mit  ihrer  modalen  Rhythmik  der  drei  text- 
armeren  Satze,  des  Kyrie,  des  Sanctus  und  des  Agnus,  auf  deren  besonderen 
Charakter  schon  Coussemaker  in  seiner  Ausgabe  der  Messe  1861  mit  Recht 
hinwies,  der  Kunst  des  13.  Jahrhunderts  am  nachsten  steht;  der  zweite,  ein 
groBes  vierstimmiges  Werk  des  fiihrenden  franzosischen  Meisters  des  14.  Jahr- 
hunderts, die  Messe  Guillaume  de  Machaut's,  vollstandig  bisher  aus  fiinf 
groBen  alten  Musikhandschriften  der  Werke  Machaut's  bekannt,  die  die  fran- 
zosische  Forschung  schon  des  18.  Jahrhunderts  (unbekannt,  auf  Grund  welcher 
Quelle)^)  fiir  ein  zur  Kronung  Karls  V.  1364  komponiertes  Werk  hielt,  ein 
Werk,  das  ebenso  durch  seine  imposante  Klangfulle  wie  durch  die  musikalisch 


^)  Ein  so  stark  konservativ  gesiniiter  Schriftsteller  des  14.  Jahrhunderts  wie  Jacobus 
sieht  freilich  in  seinem  Speculum  Musice  {7,44;  Couss.,  Scr.  2,  428f.;  vgl.  Archiv  VII,  ISOf.) 
in  dieser  Formenwelt  des  14.  Jahrhunderts,  das,  wie  er  meint,  eigentlich  nur  Motette  und 
„Cantilena"  („Balladenstil")  und  daneben  den  Hoquetus  innerhatb  der  Motette  verwende, 
gegeniiber  der  viel  reicher  gegliederten  Formenwelt  der  alten  Kunst,  die  auBer  diesen 
weiter  die  Formen  der  verschiedenen  Organagattungen,  der  zwei-  bis  vierstimmigen  als 
„ita  artificiaks  et  deUctabiles"  gepricsenen  Conductus  und  mannigfaltiger  selbstSndiger 
Hoqueti  geschaffen  hatte,  eine  groBe  Verarmung. 

')  Abb^  Rive  in  [I.  B.  de  Laborde,]  Essai  sur  la  mus.  anc.  et  mod.  4,  1780,  Anfang 
[1]  S.  11 :  .,une  Messe  . . .  que  Ton  croit  avoir  H6  chant^e  au  sacre  de  Charles  V,  Roi  de 
France".  Die  seit  1368  in  Paris  lebende  Christi  ne  de  Plsan  ("urn  1363,  i  bald  nach 
1429)  berichtet  in  ihrem  „Livre  des  faits  et  bonnes  moeurs  du  sage  Roy  Charles"  zwar 
mehrfach  von  ,, chant  melodieux  et  solemnel",  vom  ..service  melodieux  de  chant",  von  den 
„chants  melodieux  et  orgues"  (1.16;  1,33;  3,71),  die  die  kOnigliche  Kapelle  in  der  Messe 
hOren  lieB,  freilich  nicht  im  Kapitel  iiber  Karls  Kronung  (1,8).  Mir  scheint,  daB  diese  Worte 
der  schon  im  18.  Jahrhundert  (seit  der  Studie  von  Boivin  le  Cadet  iiber  ihr  Leben  in 
den  Mem.  de  litt.  .  .  .  de  TAcad.  Royale  des  Inscr.  et  B.-L.  4"  2,  1717,  762f.)  viel  beach- 
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feine  Durcharbeitung  sowohl  der  ganz  Oder  teilweise  isorhythmisch  ange- 
legten  Satze  des  Kyrie,  des  groBen  Amen  am  CredoschluB,  des  Sanctus  und 
des  Agnus,  wie  der  ahnlich  den  Gloria-  und  Credosatzen  der  Tournaier  Messe 
condiictusmaBig  aufgebauten,  hochbedeutenden  Gloria-  und  Credosatze  alles 
zeitgenossische  Schaffen  Oberragt;  endlich  der  3.  Zyklus,  im  Gloria,  Credo, 
Sanctus  und  Agnus  nach  italienischer  Art  nur  zweistimmig,  ein  gemeinsames 
Werk  mehrerer  mittel-  und  oberitalienischer  Meister,  wohl  aus  der  Mitte  des  Jahr- 
hunderts  oder  nur  wer.ig  spiitcr,  nur  in  eine  der  fii.if  bisher  bekannten  groBen 
italienischen  Handschriften  (Paris  it.  568)  ganz  aufgenommen,  in  einer  klei- 
neren  erst  kOrzlich  beachteten  Sammlung  (Rom  Vat.  Urb.  1419)  teilweise 
erhalten,  ein  Werk,  das  in  seiner  groBzugigen  Linienfuhrung,  die  der  nur  zwei- 
stininiige,  aber  klangfeine  Satz  stark  zur  Wirkung  kommen  laBt,  in  seiner 
breiten  und  abwechslungsreichen  Rhythmik,  in  seiner  ausdrucksvollen  und 
melodisch  schonen  Deklamation  der  Textworte,  in  seineii  weitgeschwungenen 
Melismenbogen,  wie  z.  B.  besonders  im  Sanctus,  und  in  ;;elegentlichen  kleinen 
Imitationen  alle  die  iiebenswtirdigen  Feinheiten  itali*  nischer  trecentesker 
Satzkunst,  die  uns  an  den  aiteren  Madrigalen  und  italie"ischen  Balladen  ent- 
zlicken,  hier  einmal  ausnahmsweise  auch  in  geistlichem  Rahmen  verwendet 
zeigt. 

Neben  diesen  drei  Zyklen,  die  ihre  Entstehung  wohl  besonderen  Veranlas- 
sungcn  verdanken,  war  damals  von  mehrstimmigen  MeBsatzen  des  14.  Jahr- 
liunderts  nicht  mehr  als  nur  ein  gutes  Dutzend  in  das  Gesichtsfeld  der  For- 
schung  getreten,  ohne  aber  damals  genauer  untersucht  zu  sein:  ein  paar  ein- 
zelne  Ordinariumstucke  in  einer  anderen  groBen  italienischen  Handschrift 
(London  Add.  29987),  darunter  ein  dreistimmiges  Gloria-  und  Credo-Satzpaar, 
das  aber  anders  als  die  eben  genannte  italienische  Messe  ganz  im  franzosischen 
Stil  komponiert  ist,  weiter  ein  kleines  Fragment  friiher  in  Coussemaker's  Be- 
sitz,  ein  paar  Zitate  aus  Gloria-  und  Credosatzen  des  14.  Jahrhunderts  in 
einem  Theoretiker,  der  als  Komponisten  solcher  MeBsatze  Nicolaus  von 
Aversa  und  Perinetus  nennt  (Couss.,  Scr.  3,  392  und  396),  und  als  einzige 
groBere  Sammlung  eine  Anzahl  von  Fragmenten  einer  groBen  Paduaner  Hand- 
schrift (Padua  1475  und  684)^),  die  mit  acht  zum  Teil  sehr  berUhmten  Kom- 


teten  Dichterin,  deren  Biographic  Karls  V.  zuerst  (mit  vielen  Kiirzungen)  Abbe  1.  Lebeuf 
1743  ver6ffentlichte  (in  den  Diss,  sur  I'liist.  eccl.  et  civ.  de  Paris  3.,  vgl.  S.  1 15,  140  und 
383;  iiber  spatere  Ausg.  vgl.  G.  GrOber,  Grundr.  d.  rom.  Phil.  2,  1,  S.  1098),  den  An- 
laCl  zur  Verkniipfung  der  Messe  Machaut's  mit  Karls  V.  KrOnung  gaben.  Auch  die  iibrigen 
Quellen  erzahlen  nichts  von  den  musikalischen  Auffiihrungen  am  19.  Mai  1364:  vgl. 
z.B.  B.  de  Montfaucon,  Les  Monumens  de  la  Monarchic  Frangoise  3, 1731,  2f.  {mit  der 
Wiedergabe  von  4  Miniaturen  aus  Chroniken,  und  die  Ausgabe  des  1365  auf  Befehl  des 
KOnigs  verfaBten  KOnigszeremoniells  von  E.  S.  Dewick  (The  Coronation  Book  of  Ch.  V  of 
France  in  der  H.  Bradshaw  Soc.  16,  1898  mit  Wiedergabe  sSmtlicher  Miniaturen  der  Hs. 
London  Br.  M.  Cott.  Tib.  B  VIII). 

')  Zwei  mirerst  jiinstdurchPhotographien  bekanntgewordeneDoppelblatterdergleichen 
Handschrift  (f.  33-34  und  37-38),  deren  Provenienz  aus  der  Bibliothek  von  S.  Giustina 
in  Padua  sowohl  im  Cat.  Codd.  Mss.  Bibl.  Bod.  3,  1854,  434  wie  von  W.  H.  Frere,  Bibl. 
Mus.-Lit.  1,  1901,  138  bemerkt  ist,  bilden  den  zweiten  Teil  der  Fragmentensammlung 
Oxford  Bodl.  Canonici  Scr.  eccl.  229.  Sie  vermehren  das  italienische  Messenrepertoire  um 
eine  Stimme  eir.es  Gloria  (mit  sehr  ausgedehntem  Amen),  dessen  Text  die  Oberstimmen 
internierend  vortragen,  die  Oberstimme  eines  Credo,  dessen  Verfassername  wohl  Berlantus 
zit  lesen  1st,  ein  zweistimmiges  Benedicamus  domino  mit  der  feierlichsten  Benedicamus- 
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positionen  italienischer  Balladen  und  zwei  der  sehr  sparlicheii  italienischen 
Koinpositionen  lateinischer  Doppelmotetten  nicht  weniger  als  zwolf,  ver- 
einzelt  schon  in  das  15,  Jahrhundert  hineinreichende  MeBstucke  vereinigen, 
von  denen  einige  dem  franzosischen  Repertoire  selbst  angehoren,  wie  das  hier 
anonym  iiberlieferte  Ite  missa  aus  Machaut's  Messe  und  vielleicht  auch  ein 
sogar  noch  in  modalen  Rhythmen  verlaufeiides  Sanctus-  und  Agnus-Satzpaar, 
(iberschrieben  „Sant.  oiner",  walirend  ein  anderer  Tell  zwar  oberitalienischer 
Provenienz  ist,  wie  z.  B.  ein  scliones  Gloria  und  Sanctus  von  Gratiosus  von 
Padua,  im  Satz  aber  sich  ebenfalls  tnehr  oder  weniger  stark  von  der  fran- 
zosischen Kunst  beeinfluBt  zeigt.  Zu  den  stilistisch  eigenartigsten  Werken 
des  Paduaner  Codex  gehort  ein  leider  nur  sehr  fragmentarisch  erhaltenes 
tropiertes  Gloria  einesEngardus,  der  sons!  nurauswenigen  Werken  im  Codex 
Modena  und  Warschau  bekannt  ist,  ein  Werk,  in  dem  ijber  einem  instrunien- 
talen,  offenbar  isorhythmischen  Tenor  zwei  vokale  Oberstimmen  ebenfalls  in 
streng  isorhythmischem  Aufbau,  dem  sich  der  mit  dem  weitverbreiteten 
Marientropus  Spiritus  et  alme  tropierte  Gloriatext  nicht  immer  gut  fiigt, 
diesen  Gloriatext  vortragen,  oft  im  Text  nur  alternierend,  also  ein  Werk, 
das  den  fQr  das  14.  Jahrhundert  besonders  charakteristischen  Aufbau  der  fran- 
zosischen isorhythmischen  Motette  auch  auf  die  MeBkomposition  libertragt. 

So  wichtig  und  aufschluBreich  somit  auch  in  vieler  Hinsicht  das  Paduaner 
Repertoire  ist,  so  konnte  ein  umfassenderer  Einblick  doch  nur  von  einer  ganz 
crhaltenen  Handschrift  erhofft  werden;  und,  da  zunachst  derartige  Sanimlun- 
gen  des  14.  Jahrhunderts  nicht  an  das  Licht  traten,  muBten  Handschriften, 
die  Repertoires  des  friihen  15.  Jahrhunderts  uberliefern  und  darin  mannig- 
fache  Ausklange  der  Kunst  des  14.  Jahrhunderts  bieten,  herangezogen  wer- 
den, um  diese  I  iicke  auszufullen. 

Nur  in  sehr  geringem  MaBe  geschieht  dies  durch  das  kleine  venetianische 
Erbauungsbuch  in  SedezformatVenedigMarc.  it.9, 145,  das  auch  allerlei  Musi- 
kalisches  Uberliefert,  unter  anderem  z.  B.  eine  Anzahl  der  seltenen  mehr- 
stimmigen  italienischen  Lauden.  Den  Anfang  des  Biichleins  bildet  eine  kleine 
Sammlung  von  MeBsStzen,  in  der  sich  neben  hier  anonym  iiberlieferten,  in  der 
Regel  freilich  nur  zwei- statt  dreistimniig  aufgezeichneten  Werken  des  jungen 
Dufay  auch  einige  wenige  MeBstucke  mehr  italienischen  Geprages  finden,  die 
zeigen,  daB  in  Italien  auch  diese  Richtung,  wenn  auch  vielleicht  nur  in  be- 
scheidenem  Umfang,  weitergepflegt  wurde. 


melodic  In  gleichlangenTaktnoten  im  Tenor  und  einem  Cantus  im  italienischen  impcrfekten 
Senarrhythmus  und  drei  Sanctus:  ein  nur  fragmentarisch  erhaltenes  in  italienischer  madri- 
galesker  Rhythmik  (im  Wechsel  von  Oktonar-,  perfektem  Senar-,  Duodenar-  und  Novenar- 
Takt),  ein  (in  der  Melodiefiihrung  oft  steifes)  dreistimmiges  Sanctus  „Barbitonsoris',, 
dessen  Tenor  anscheinend  nur  aus  Raummange!  statt  mit  vollem  Text  nur  mit  Textstich- 
worten  und  ligiert  geschrieben  ist  (neben  der  zweiten  Oberstimme  steht  am  Rand:  ,,am- 
brosius"),  und  die  „Medio!ano"  bezeichnete  einzige  bisher  bekannte  vierstimmige  Kom- 
position  eines  untropierten  Sanctus  dieser  Epoche.  Auch  diese  Blatter  verbinden  mit 
ihrem  liturgischen  Repertoire  weitiiche  italienische  und  franzfisische  Kompositionen,  u.  a. 
von  Landino,  Machauf  und  Ciconia.  Ober  ein  wei teres  Paduaner  Fragment  (in  Padua 
658)  vgl.  Archiv  VII,  231;  ob  es  ebenfalls  auch  liturgische  Werke  enthait,  ist  bisher  noch 
nicht  bekannt.    Ober  verlorene  MeB.-HandschiUten  dieser  Zeit  vgl.  Archiv  VU,  184f. 
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Von  groGerer  Bedeutung  ist  der  umfangreiclie  oheritalienische  Codex  Modena 
lat.  568,  der  eine  Auswahl  gioBenteils  sdir  verbreiteter  franzosischer  und  ita- 
lienischerTrecentowerke  mit  oberitalienischen  Ausiaufern  und  Epigonenwerken 
dieser  musikalischen  Bewegung  zusammenstellt.  Die  MeSsatze  treten  dabei 
nunierisch  zwar  selir  in  den  Hintergrund;  unter  iiber  100  Werken  sind  es 
nur  elf,  aclit  Gloria-  und  drei  Credokoinpositionen,  von  denen  fiiiif  den  1402 
bis  14I4i)alsMailander  Domkantor  nachweisbaren  Matteo  von  Perugia  zum 
Verfasser  haben;  aber  in  stilistischer  Beziehungist  gerade  die  bunte  Muster- 
karte,  die  Codex  Modena  in  diesen  Werken  ausbreitet,  besonders  lehrrelch. 

Matteo  setzt  einmal  ein  Gloria  (f.  9')  als  ,,Fuga",  d.  h.  als  dreistiinniige  Caccia, 
die  sich  aiis  zwei  kanonisch  gefiilirten  Textstinimen  und  einer  begleitenden 
Instrunientalstimtne  aufbaut.  1st  die  Komposition  an  sich  auch  nicht  gerade 
sehr  bedeutend,  so  soil  docli  nicht  unerwShnt  bleiben,  daB  hier  bisweilen  im 
kanonischen  Duett  Textstellen  zusainmenklingen,  deren  neue  durch  den 
Kanon  herbeigefiihrte  Beziehungen  wie  in  der  Chace  und  in  der  Caccia  sinn- 
volle  frappante  Wirkungen  hervorrufen;  so  klingen  schon  bei  Matteo  von 
Perugia  die  Anrufe  an  Gott  den  Vater;  Domine  Deus,  rex  celestis,  Deus  pater 
omnipotens  und  den  Sohn;  Domine  Deus,  agnus  Dei,  filius  patris  infolge  des 
Kanons  gleichzeitig,  wie  sie  spater  in  symbolisierender  Absiclit  sowohl  in 
Bachs  H-moll-Messe  wie  in  Mozarts  C-moIl-Messe  im  Duett  gleichzeitig  von 
zwei  Stinunen  gesungen  erklingen. 

Auch  das  isorhythmische  Gloria  des  Engardus  findet  hier  ein  Gegenstuck 
in  einem  anonymen  Gloria  (f.  3'),  das  urspriingllch  zwei  vokale,  den  Text 
nicht  gleichzeitig,  sondern  in  standigen  kieinen  Verschiebungen  singende 
Oberstimnien  iiber  dem  motettenartig  rhythmisierten  Agnus  Dei  der  Advents- 
und  Fastenzeit  (Ed.  Vat.  Nr.  17),  das  auch  Machaut's  Agnus-Satz  zugrunde 
liegt,  als  Tenor  und  einer  Qegenstiinme  dazu  als  instrumentalem  Kontratenor 
aufbaut;  Tenor  und  Kontratenor  folgen  ein  zweites  Mai  wie  iiblich  diminuiert; 
die  beiden  Oberstimnien  gliedern  das  Gloria  jedoch  unbekiimmert  um  diesen 
Rhythmuswechsel  des  Begleitfundaments  in  fUnf  rhythmisch  gleichbleibende 
isorhythmische  Perioden,  die  hier  einmal  in  der  Handschrift  in  beiden  Stimmen 
auch  ausdrijcklich  als  solche  bezeichnet  sind  und  sich  mit  den  isorhythmischen 
Perioden  des  Tenors  und  Kontratenors  nirgends  decken.  Vielleicht  aus  diesem 
Grunde  ist  der  Ersatz  des  Agnus  Dei-Tenors  mit  seinem  Kontratenor  durch 
einen  schllcht  begleitenden,  ganz  ncu  komponierten  ,, Solus  Tenor"  freigestellt, 
der  nichts  niehr  von  den  musikalischen  Biiidungen  ahnen  laBt,  die  ursprijng- 
lich  hier  herrschten.  In  einem  anderen,  wiederum  mit  dem  Spiritus  et  alme- 
Tropus  erweiterten  anonymen  Gloria  (f.  2')  folgen  Tenor,  der  als  Tenor  faciens 
contratenorem  bezeichnet  ist,  und  Kontratenor  als  Kanon,  wie  das  bereits 
in  der  franzosischen  weltlichen  Kunst  des  14.  Jahrhunderts  gelegentlich  vor- 
komnit,  wahrend  zwei  Oberstimmen  den  Text  ahnlich  dem  eben  genannten 
Gloria  vortragen,  hier  bisweilen  in  kieinen  Nachahmungen  kurzer  Anfangs- 
phrasen  sich  entsprechend.  Zwei  anonyme,  wohl  ebenfalls  schon  dem  IS.Jahr- 

')  Annali  della  Fabbrica  del  Duomo  di  Milano  1,  1877,  S.  252,  270,  279  und  283  und  2, 
1877,  S.  1 1 ;  D.  Muoni  im  Archiv.  Stor.  Lomb.  10,  1883,  210. 
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hundert  angehorende  und  im  gleichen  1.  Faszikel  der  Handschrift  tiberlieferte 
Credo-Satze  (f.  5'  und  7'),  in  denen  Tenor  und  Kontratenor  im  allgemeinen 
rhythmisch  ganz  frei  sich  anschmiegende  instrumentale  Begleitstimmen  nach 
franzbsischer  Art  bilden,  wenn  auch  in  der  rhythmisch  schlichteren  und  ein- 
facheren  Weise,  wie  sie  die  itaUenischen  Meister  lieben,  die  in  diesem  Stil  schrei- 
ben,  gehen  in  nachahmenden  Bezlehungen  zwischen  zwei  oder  alien  drei 
Stimmen  beim  Beginn  neuer  Textabschnitte  erheblich  waiter  und  lassen  diese 
oft  ausdrucksvollen  Initia  denn  auch  in  den  beiden  Unterstimmen  vokal  vor- 
tragen. 

Von  den  tibrigen  sechsMeBstiicken  dieses  Repertoires  zeigen  zwei  den  Con- 
ductus-Aufbau:  ein  Gloria  des  ,,Egardus"  (f.  21)  und  ein  Credo  des  Zacha- 
rias  (f.  23'),  also  Schdpfungen  zweier  Meister,  derenWerke  bald  auch  zu  einem 
AuBenposten  der  abendlandischen  Kunst,  nach  Polen,  hingelangten;  zwei 
Gloriasatze  Matteos  (f.  I'  und  22')  pragen  den  franzosischen  Haupttypus: 
Solocantus  mit  zwei  begleitenden  instrumentalen  Unterstimmen  aus;  zwei 
weitere  (f.  48'  und  49)  lassen  zur  Begleitung  von  einer  oder  zwei  instrumen- 
talen Unterstimmen  zwei  Oberstimmen  duettierend  singen  und  bilden  so  das 
vokale  Duett  der  Doppelmotette  nach,  wenn  auch  hier  die  Texte  gleich,  nicht, 
wie  in  der  Doppelmotette,  verschieden  sind  und  das  Begleitfundament  sich 
nicht  wie  ein  Motettentenor  in  regelmSBige  Perioden  gliedert,  sondern  wie  ein 
Balladentenor  frei  und  schniiegsam  die  BaBgrundierung  ausfiihrt. 

So  klein  an  sich  die  Zahl  der  eben  besprochenen  Werke  ist,  so  vielgestaltig 
ist  doch  bereits  das  Bild,  das  ihr  eingehendes  Studiuni  voni  stilistischenCha- 
rakter  der  MeBkomposition  des  14.  Jahrhunderts  entwerfen  laBt. 

Stets  gepflegt  war  der  durchweg  vokale  Satz  im  Conductusstil,  in  der  Messe 
von  Tournai,  der  Messe  Machaut's  und  dem,,Sant.  omer"  bezeichneten  Satz- 
paar  wesentlich  Note  gegen  Note  oder  Gruppe  gegen  Gruppe,  spater  in  freierem 
Zusammenwirken  der  Stimmen.  Schon  bei  Guillaume  de  Machaut  verbindet 
sich  damit  in  den  textarmeren  MeBsatzen  ein  Hauptcharakteristikum  der 
franzosischen  Motettengliederung  des  14.  Jahrhunderts,  der  isorhythmische 
Aufbau;  und  dieser  tritt  spater,  auch  in  der  Ausdehnung  und  im  Aufbau  des 
Ganzen  (Oberstimmenduett  iiber  isorhythmischem  Begleitfundament)  genau 
dem  Motettenaufbau  entsprechend,  auch  in  Gloriasatzen  entgegen.  Auch 
das  einfache  Oberstimmenduett  iiber  ein-  oder  zweistimmigeni  instrumen- 
talem  Begleitfundament  steht,  wie  cben  ausgeflihrt,  trotz  mancher  tiefgreifen- 
der  Unterschiede,  der  Motette  nahe. 

Sind  hier  die  stilistischen  Vorbilder  Stiltypen,  die  ebenso  der  geistlichen  wie 
der  weltlichen  Kunst  dienten,  wenn  auch  das  14.  Jahrhundert  sie  vorwiegend 
auf  weltlichem  Gebiete  verwendete,  so  gehbren  die  drei  folgenden  ihrem  Ur- 
sprung  und  ihrem  Wesen  nach  ausschlieBlich  der  weltlichen  Kunst  an.  Wir 
trafen  in  groBem  Umfang  die  Cbertragung  des  franzosischen  Balladenbaus 
auch  auf  die  Messe  in  den  von  zwei  Instrumentalstimmen  begleiteten  Mono- 
dien  der  „Balladenmessen",  wie  ich  sie  kurz  nennen  mochte;  wir  erieben  in 
dem  von  Gherardello,  Bartolino  und  Lorenzo  komponierten  italieni- 
Schen  MeBzyklus  die  geistliche  Verwendung  italienischen  Madrigalstils;  und 
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aucli  eine  Gloria-„Fuga"  im  Cacciastil,  freilich  erst  von  Matteo  von  Perugia 
versucht,  fehit  nicht. 

So  schopferisch  reich  und  vielseitig  sich  die  franzosischen  iind  italienischen 
Meister  auf  dem  Gebiete  der  weltlichen  mehrstimmigen  Musik  des  14.  Jahr- 
hunderts betatigten,  so  bescheiden  und  in  mancher  Hinsicht  sogar  unoriginell 
erscheint  ihr  Schaffen  fur  den  mehrstimmigen  Schmuck  des  Gottesdienstes. 
Wenn  seither  nun  auch  gliicklicherweise  zahlreiche  Funde  groBer  und  kleiner 
Handschriften  unsere  Kenntnis  auch  der  liturgischen  Mehrstimmigkeit  dieser 
Epoche  auf  einen  sehr  viel  breiteren  Boden  gesteilt  haben,  so  bleibt  doch  der 
aus  den  eben  betrachteten  Quellen  gewonnene  Eindruck  im  Grunde  bestehen. 
Auch  das  Schaffen  der  zahlreichen  franzosischen  Meister,  die  jetzt  auch  niit 
ihren  MeBwerken  wieder  an  das  Licht  getreten  sind,  bewegt  sich  so  gut  wie 
ausschlieBlich  in  den  Bahnen,  die  ihre  italienischen  Nachahmer  des  aus- 
gehenden  14.  und  beginnenden  15.  Jahrhunderts  ihnen  nachgingen,  in  den 
Formen  der  Conductus-,  der  Motetten-  und  der  Balladenmesse,  wobei  die 
Balladenmesse  allmahlich  immer  starker  uberwog. 

Eine  eingehende  Bescbreibung  fast  aller  der  Quellen,  die  hierfur  zu  nennen 
sind,  und  eine  Untersuchung  ihrer  wechselseitigen  Beziehungen  gibt  Heinrich 
Besseler  in  dem  in  kurzem  erscheinenden  2.  Heft  des  7.  Jahrgangs  des  Ar- 
chivs  fiir  Musikwissenschaft^);  so  kann  ich  mich  hier  kiirzer  fassen. 

Die  zwei  groBen  franzosischen  Quellen,  die  uns  jetzt  flieBen  und  die  beide 
aus  dem  franzosischen  Zentrum  dieser  Kunst,  aus  Avignon,  stammen,  sind 
die  schon  genannte  Motetten-  und  Messenhandschrift  der  Kapitelbibliothek 
von  Ivrea,  die  leider  ihren  Inhalt  nur  anonym  iiberliefert,  und  die  Messenhand- 
schrift der  Bibliothek  der  Hauptkirche  von  Apt,  der  wir  auch  die  Kenntnis 
einer  grfiBeren  Zahl  von  Namen  der  Komponisten  dieser  Messen  verdanken. 

Ini  Codex  Ivrea,  den  ich  aus  der  Kopie  von  Heirn  Dr.  Besseler  kenne, 
ist  die  Messen-  und  die  Motettenkunst  in  annahernd  gleicher  Weise  bedacht: 
neben  37  Motetten  und  einer  kleineren  Zahl  anderer  Werke,  die  zum  groBen 
Teil  erst  nachgetragen  sind,  stehen  25  MeBsatze,  deren  iiberwiegende  Mehrzahl 
noch  der  Gattung  des  Duetts  mit  Instrumentalbegleitung  angehort,  also  der 
Motettenform  nahesteht,  wie  diese  auch  in  der  weltlichen  franzosischen  Kunst 
in  der  1.  Haifte  des  14.  Jahrhunderts  der  Balladenform  gegenuber  noch  stark 
praponderiert.  Besonders  eng  lehnen  an  die  Motettenform  sich  an:  ein  Gloria 
(Nr.  42),  das  wie  bei  der  Doppelmotette  beide  Oberstimmen  verschiedene 
Texte,  den  Gloriatext  und  einen  Motettentext  Clemens  Deus,  singen  laBt,  ein 
ebensolches  Kyrie  (Nr.  68)  mit  zwei  verschiedenen  Tropentexten  Kyrie  rex 
angelorum  und  Clemens  pater  in  den  beiden  vokalen  Oberstimmen,  ein  in  Apt 
Loys  zugeschriebenes  dreistimmiges  Gloria  (Nr.  61)  mit  motettenartigem,  im 
zweiten  Teil  diminuiert  erklingendem  Tenor,  ein  anderes  vierstimmiges  Gloria 
(Nr.  44)  mit  motettenartigem  Tenor  und  Kontratenor,  die  sich  viermal  in 
vier  verschiedenen  Rhythmen  wiederholen,  ein  isorhythmisches  vierstimmiges 
Credo  (Nr.  59)  mit   altertiimlich   streng  modalem  Tenor  und    bis  auf   den 


')  Sie  ist  inzwischen   S.    167ff.   erschietien. 
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SchluB  durchgehends  alternierendem  Vortrag  des  Textes  in  den  beiden  Ober- 
stimmen,  dessen  Kontratenor  als  , .Tenor  Guayrinet"  bezeicbnet  ist,  ebenso 
wiedieser  Nanie,,Gayrinet",  derwohlauf  Garinusodcr  Gayrinus  von  Soissons 
deutet,  spater  auch  deni  Cantus  ziigesetzt  wnrde,  eines  dcr  stilistiscli  altesten 
WerkC  dieses  gesaniten  Repertoires,  an  Motetten  des  8.  Faszikels  der  groUen 
Motettensammlung  des  Codex  Montpellier  erinnernd,  iind  endlich  ein  vier- 
stinimiges  Sanctus  (Nr.  79)  niit  einem  grolJen  Sanctustropus  in  der  Obcr- 
stimme  uber  drei  den  liturgischen  Sanctiistcxt  mit  kleincn  tropiscben  Ein- 
schiiben  vortragenden  Unferstinimen.  Die  Balladenforni  dringt  hier  erst 
schiichtern  in  die  MeBkoniposition  ein;  iminerhin  finden  sicli  bereits  hier  zwei 
Werke,  die,  wenn  auch  in  tcilweisc  verHnderter  Komposition,  so  weite  Ver- 
breitung  fanden  wie  ein  dnrch  den  Tropns  Qui  sonitu  melodie  tropiertes  Gloria 
(Nr.  50)  und  ein  hier  nachtraglich  ,,De  rcge"  bezeichnetcs  Credo  (Nr.  60),  die 
die  zunachst  noch  schr  schlichte  Rbythniik  ibrer  Begleitstimmen  an  die  Seite 
der  altesten  Balladcn  Machaut's  stellt,  die  von  ahnlich  oder  nur  erst  wenig 
belebter  rhythinisierten  Tenores  begleitet  sind  und  an  die  noch  starker 
zwei  nur  zweistimmigbleibende  Kyries  (Nr.  27  und  77)  gemahnen.  Noch  spSr- 
licher  als  die  Balladenforni  ist  ini  Repertoire  von  Ivrea  die  sonst  gerade  aus 
deni  alteren  franzosischen  Repertoire  wohlbekannte  Conductusform  ver- 
wendet,  die  nur  ein  Kyrie  (Nr.  49)  und  zwei  tropische  Gloriasatze  (Nr.  62 
und  63)  vertreten. 

Die  zweite  groBe  franzSsische  SammUing,  aus  Faszikeln  etwas  verschiedener 
Altersstufen  sich  zusaminensetzend,  die  sich  noch  heute  in  der  Nahe  von 
Avignon,  in  Apt  in  der  Hochprovence,  befindet,  kiirzlich  auch  von  Alwin 
Elling  in  einer  Gottinger  Dissertation  (1924)  nSher  untersucht,  beschrSnkt 
sich  fast  ausschlieBlich  auf  MeBsatze,  dcren  sie  34  enthalt,  hinter  denen  die 
wenigen  anderen  Werke  ihres  Repertoires,  vicr  lateinische,  bis  auf  eine  auch 
aus  mehreren  anderen  Handschriften  wohlbekannte  Doppelinotetten,  von 
denen  nur  zwei  geistlichen  Inhalts  sind,  und  ein  Hymnenzyklus  bestehend 
aus  zehn  kurzen  dreistimmigen  niit  Zugrundelegung  der  liturgischen  Melo- 
dlen  komponierten  Vesperhyninen,  stark  zuriicktreten,  so  geschicbtlich  wichtig 
auch  an  sich  gerade  die  Satzweise  dieses  ersten  niehrstimmigen  Hymnenzyklus, 
dem  im  15.  Jahrhundert  bald  weitere  folgen  snilten,  ist. 

Einen  groBen  Rauni  nehnien  hier,  nanientlich  am  Anfang  der  Handschrift, 
der  die  weitans  nieisten  textarineren  MeBsatze  iiberliefert,  dreistininiige 
Kyries,  in  der  Mehrzahl  Kyrietropen,  ein,  nieist  wie  franzosische  Balladen 
gesetzt,  nur  zwei  (Nr  I  und  11)  unter  zehn,  ein  dreistimniiges  und  das  einzige 
vierstimmige,  Uturgische  Mclodien  (Ed.  Vat.  Nr.  1 1  und  9)  als  Tenores  be- 
nutzend.  Auch  drei  der  vier  hier  erhaltenen  Sanctussatze  und  der  einzige 
Agnussatz  zeigen  den  gieichen  balladenmaBigen  Aufbau,  der  in  dieser 
Gruppe  der  Ordinariuni  Missae-Gesange  also  hier  schon  weitaus  dominiert. 
Das  vierte  Sanctus  (Nr.  15)  ist  ein  in  Apt  leider  nicht  vollstandig  erhaltenes 
doppelniotettenartiges  Duett  zweier  verschiedener  Sanctustropen,  neben 
einem  Apt  und  Ivrea  gemeinsamen  ahnlichen  Kyrie  das  einzige  doppeltextige 
Werk  unter  den  Apter  MeBsatzen. 
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Bei  den  neiiri  Gloria-  und  zehn  Credosatzen  spielen  audi  Motetten-  iind 
Conductusstil  eine  bedeutendere  Rolle.  An  neuen  motettenartigen  Duetten 
uberliefert  Apt  freilich  nur  ein  leider  niir  als  Fragment  erhaltenes  Credo  (Nr.45), 
wShrend  die  Ubrigen  drei,  zwei  Gloria  und  ein  Credo,  bereits  deni  Repertoire 
von  Ivrea  angehoren.  Um  so  wichtiger  sind  die  Condiictus,  zwei  Gloria  und 
vicr  Credo:  ganz  am  ScliluB  der  Handschrift  das  hier  in  besserer  Fassung 
iiberlieferte  Credo  der  Messe  von  Tournai  (Nr.  48),  ein  im  1.  Faszikel  befind- 
liches,  zweistimmiges  (deshaib  vielleicht  nur  fragmentariscb  erhaltenes),  liier 
singulares  Gloria  (Nr.  8)  und  vier  hier  ebenfalls  neue  im  4.  Faszikel  eng  benach- 
baite  Werke,  ein  bedeutendes  anonymes  Credo  (Nr.  39),  ein  verbreitetes  vier- 
stimmiges  Credo  (Nr.  40),  dessen  Komponist  hier  Bonbarde  genannt  ist 
(ein  koniglicher  ,,Menestrel"  dieses  Namens,  wohl  eines  Beinamens,  ist  1394 
nachweisbar)!),  wShrend  er  in  den  Handschriften  Padua  und  StraBburg  Per- 
n  eth  und  PrunetheiBt,  also  wohl  mitdem  schonerwahnten,,Perinetus"(Couss., 
Scr.  3,  396)  identisch  ist,  ein  Credo  von  Jacobus  Murrin  (Nr.  41)  und  ein 
Gloria  von  j.Susay"  (Nr,  37),  wohl  Pierre  de  Suzay,  der  (wohl  in  seiner  Ju- 
gend)  KapellsSnger  fur  plainchant  und  dechant  in  der  Kapelle  des  1350  gestor- 
benen  eisten  Valois,  Philipp  VI. ,^)  war  und  der  als  weltlicher  Komponist 
hohen  Ranges  aus  dem  Codex  Chantilly  bekannt  ist,  in  dem  eines  der  technisch 
kompliziertesten  Beispiele  nach-Machautscher  Balladenkunst  von  ,,Suzoy" 
stammt,  ein  Encomium  musices,  ausgehend  von  „Pictagoras,  Jabol  (Jubal)  et 
Orpheus",  den  „primer  pere  de  melodie",  die  auch  von  den  heutigen  Musikern 
noch  hoch  zu  preisen  sind,  denen  die  Musik  ebenso  „der  Quell  jeglicher  Ehre 
und  hoher  Liebe"  ist,  ,,que  musique  esft]  fontayne  de  toufe  honnour  et  d'amour 
souverayne" .  Auch  ini  Gloria,  das  mit  einem  breiten  Amen-Melisma  in  erst 
Note  gegen  Note,  dann  hffquetierend  erklingenden  Sequenzfuhrungeii  endet, 
zeigt  sich  bei  aller  hier  durch  die  andersartige  Aufgabe  bedingten  Einfachheit 
und  Schlichtheit  des  Satzes,  in  dem  viele  Fauxbourdon-Klangfolgen  beson- 
ders  auffailen,  durchaus  Suzay's  hohe  Kunst. 

Endlich  die  Gloria-  und  Credosatze  im  Baiiadenstil,  deren  Zahl  funf  und 
vier  betragt.  Drei  von  ihnen  gehorten  bereits  dem  Repertoire  von  Ivrea  an. 
Fiinf  bilden  mit  dem  ebenfalls  balladenartig  gesetzten  Kyrie  Summe  clemen- 
fissime  von  Johannes  Graneti,  wie  ein  vielleicht  italienischer,  jetzt  in  Bar- 
celona befindlicher  Codex  den  Koniponisten  dieses  verbreiteten,  sonst  anonym 
iiberlieferten  Kyrie  nennt,  dem  gleichfalls  balladenartig  komponierten  Sanctus 
von  Tapissier  und  den  vier  eben  genannten  conductusmaBigen  Gloria-  und 
Credosatzen  den  vierten,  jiingsten  Faszikel  der  Handschrift  Apt,  dessen  Werke 
noch  in  Codices  des  15.  Jahrhunderts  mehrfach  wiederkehren.  Neben  Murrin, 
Susay  und  Bonbarde  als  Komponisten  conductusartiger  Werke  nennt  dieser 
Faszikel  bei  Werken  im  Balladenstil  an  Verfassernamen  weiter  die  Namen 
zweier  wohlbekannter  franzosischer  Meister:  (Pierre)  Tailhandier,  der 
sonst  sowohl  auch  als  Komponist  wie  als  Theoretiker  begegnet,  und  (Jean) 
Tapissier,  dessen  Werke  zusammen  mit  denen  von  Carmen  und  Cesaris 


1)  Comte    de    Laborde,  Les  dues  de  Bourgogne  2,  3,  1852,  95f.;  vgl.  ebd.  S.  £ 
»)  F.-J.  F^tis  in  seiner  Revue  Musicale  12,  1832.  217. 
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noch  bis  tiefer  in  das  15.  Jahrtiundert  hiinein  „ganz  Paris  und  die  dorthin 
kommenden  Fremden",  wie  Martin  le  Franc  sagt,  „in  sprachloses  Staunen 
versetzten".  So  lehrt  die  Handschrift  Apt  auch  noch  spate  franzdsische 
Auskiange  dieser  Messenkunst  des  14.  Jalirhunderts  kennen,  wie  Codex 
Modena  ebensolche  oberitalienische. 

Neben  diesen  beiden  groBen  zentralen  franzosischen  Handschriften,  den 
Codices  Ivrea  und  Apt,  die  aus  schwerer  zugSnglichen  Kapitelbibliotheken 
zuerst  wieder  an  das  Licht  gezogen  zu  haben  das  Verdienst  von  Gino  Bor- 
ghezio  (1921  im  Archivum  Romanicum)  und  Amdd^e  Gastou^  ist  (1904  in  der 
Rivista  Musicale  Italiana,  nachdem  zwei  Aufsatze  1900  und|l902  in  der  »Se- 
niaine  religieuse  du  diocese  d'Avignon«  und  der  »Revue  du  chant  gr^gorien*  vor- 
angegangen  waren),  lieB  das  20.  Jahrhundert  nun  auch  eine  stattliche  Zahl 
weiterer  Fragniente  und  peripherischer  Handschriften  wieder  bekannt  wer- 
den,  die  nicht  bloB  iiber  die  weitere  Verbreitung  der  Werke  dieser  Art  will- 
konimenen  AufschluB  geben,  sondern  auch  niehrfach,  besonders  bedeutsam 
in  den  englischen  Quellen,  mit  mannigfachen  neuen  wesentlichen  Ziigen  das 
Bild  bereichern,  das  wir  aus  den  aus  den  Mittelpunkten  des  kunstlerischen 
Schaffens  in  Frankreich  und  Italien  stammenden  groBen  Handschriften 
gewinnen. 

Mein  verehrter  Freund  Mossen  Higini  Angles  uberraschte  uns  in  Gdttingen 
im  vorigen  Jahr  mit  den  Photographien  zweier  Handschriften  in  Barcelona, 
eines  Fragments  einer  groBeren  Motetten-  und  MeBhandschrift  und  der 
kleinen  vorhin  schon  erwahnten,  vielleicht  aus  Italien  nach  Katalonien  gekom- 
nienen  Sammlung.  Johannes  Wolf  nannte  1904  in  seiner  Geschichte  der 
Mensural-Notation  von  1250—1460  ein  bis  dahin  unbeachtetcs  Fragment  in 
deutschem  Privatbesitz.  Ich  selbst  fand  1908  iHid  1909  einzelne  Werke  in 
Fragmenten  zweier  Handschriften  in  Cambrai  und  einer  Handschrift  im 
Staatsarchiv  von  Siena.  H.  M.  Bannister's  groBes  Werk  iiber  die  vatikani- 
schen  Musikhandschriftcn  von  1913  und  der  1921  erschienene  3.  Band  des 
Katalogs  der  Codices  Urbinates  der  Vaticana  lieBen  die  vercinzelten  MeB- 
stiicke  in  den  Codices  Barberini  171  und  657  und  die  kleine,  anscheinend 
romagnuolische  Sammlung  in  Urb.  1419  beachten. 

Der  1.  Band  von  Augustus  Hughes-Hughes'  Catalogue  of  Manuscript  Music 
in  the  British  Museum  gab  1906  Kenntnis  von  einer  ganzen  Reihe  englischer 
Melisatze  des  14.  und  beginnenden  15.  Jahrhunderts,  die  zum  Teil,  ebenso 
wie  viele  andere  unter  den  zwar  zahlreichen,  aber  samtllch  nur  in  winzlgem 
Umfang  erhaltenen  englischen  Quellen  des  12.  bis  14.  Jahrhunderts,  bei  aller 
Abhangigkeit  der  englischen  Kunst  von  der  der  fuhrenden  Franzosen  doch 
eine  starke  individuelle  Note  der  englischen  Mehrstimmigkeit  auch  dieses 
Jahrhunderts  erkennen  lassen.  Zu  ihnen  tritt  welter  das  nur  von  H.  Davey 
in  seiner  History  of  English  Music  (M895,  21921)  als  Werk  des  14.  Jahrhun- 
derts genannte.  freilich  wohl  erst  dem  15.  angehiirende  Gloria  im  Codex  Tib. 
A  7  und  ein  Gloria  im  Fragment  XIX  der  Kathedralbibliothek  von  Worcester, 
das  ich  1911  in  Worcester  kennen  lernte  und  das  Dom  Anseim  Hughes  in 
seiner  Beschreibung  der  Fragmente  von  Worcester  1916  in  der  »Cathedral 
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Quarterly*  (3,  15)  und  in  seinen  Untersiichungen  fiber  den  altesten  englischen 
Fauxbourdonstil  1923  in  der  englischen  Benediktinerzeitschrift  *Laudate« 
(I,  146)  bcsonders  hoch  wegen  seines  reinen  Satzes  preist').  Von  den  Hand- 
schriften  des  British  Museum  bietet  Add.  36579  nur  ein  ganz  einfaches,  in 
Partitur  geschriebenes  zweistimmiges  Gloria,  Sloane  1313  nur  das  Fragment 
einer  Gloriastimme,  Tib.  A  7  zwei  im  Textvortrag  bis  auf  den  Anfang  und 
vielleicht  auch  den  SchluB  standig  alternierende  Oberstimmen  eines  Gloria, 
das  schon  der  Aufzeichnung  in  weiBer  Notation  wegen  wohl  erst  dem  15.  Jahr- 
hundert  entstammt,  Arundel  14  sechs  im  Satz  ebenfalls  sehr  beachtenswerte 
dreistimmig  in  Partitur  geschriebene  Kyries  ini  Conductusstil,  wahrend  ein 
ebenso  angelegtes  Gloria  ohne  Noten  blieb,  Tit.  D  24  die  Bruchstucke  von 
drei  in  Partitur  geschriebenen,  dreistimmigen  Gloriasatzen,  in  denen  faux- 
bourdonmaBige  Satzfiihrung  sich  bereits  iiber  groBere  Perioden  erstreckt, 
und  Sloane  1210  unter  anderen  Werken  ein  ebensolches  Credo,  Gloria  und 
tropiertes  Kyrle,  die  den  Fauxbourdonsatz,  dessen  Ursprung  und  altere  Ver- 
wendung  noch  im  Dunkel  Uegen,  in  wiederum  gesteigerter  Ausdehnung  zeigen. 

Von  einer  groBen  in  StraBburg  im  15.  Jahrhundert  entstandenen,  1870  in 
der  StraBburger  Stadtbibliothek  verbrannten  Handschrift,  die  sich  aus  einem 
umfangreichen  in  schwarzer  Notation  aufgezeichneten  Corpus  und  zahlreichen 
groBenteils  in  weiBer  Notation  geschriebenen  NachtrSgen  zusammensetzte, 
waren  bis  vor  kurzem  auBer  dem  Faksimile  eines  Rondeaus  und  eines  Doppel- 
rondeaus  nur  diirftige  und  unvollstandige  Beschreibungen  und  Verzeichnisse 
von  Textanfangen  bekannt,  aus  denen  sich  ergab,daB  hier  mit  einer  Auswahl 
aus  dem  mehrstimmigen  franzosischen  und  italienischen  Repertoire  sich  auch 
mehrstimmige  Werke  einer  Gruppe  sudwestdeutscher  Komponisten,  Werke 
von  HeinrichHessman  von  StraBburg,  Hein rich  von  Freiburg  und 
des  auch  aus  einem  in  der  gleichen  Handschrift  iiberlieferten  Theoretiker 
bekanntenZeltenpferd  verbanden.  Gegenwartigerhalten  wireineeingehende 
Beschreibung  des  Codex  durch  Ch.  van  den  Borren  in  den  »Annales  de  I'Aca- 
d^mie  Royale  d'Archeologie  de  Belgique«,  die  1924  zu  erscheinen  begann  (71, 
343ff.)  und  auf  der  von  van  den  Borren  aufgefundenen  und  erworbenen  hand- 
schriftlichen  Hinterlassenschaft  Coussemaker's  uber  diesen  Codex,  u.  a.  einem 
leider  nur  die  Oberstimmen  beriicksichtigenden  musikalischen  Anfangs- 
verzeichnis  und  der  Kopie  von  52  Werken,  etwa  dem  vierten  Teil  des  ganzen 
Codex,  fuBt.  Mbchte  auch  die  Ausgabe  z.  B.  der  von  Coussemaker  kopierten 
Gloriasatze  von  Hessman  und  Zeltenpferd  sich  hier  anschlieBen! 

An  die  Peripherie  der  abendlandischen  Kultur  fiihrten  weiter  drei  groBe 
Handschriften  mit  zahlreichen  mehrstimmigen  MeBstDcken  des  beginnenden 
15.  Jahrhunderts,  die  des  genaueren  Studiums  noch  barren:  einerseits  die  in 
Cypern  im  1.  Drittel  des  15.  Jahrhunderts  entstandene,  von  Anna  von  Lu- 
slgnan  1434  bei  ihrer  Hochzeit  nach  Savoyen  mitgebrachte,  auBerordentHch 
umfangreiche  Turiner  Handschrift  J  II  9,  die  ich,  durch  Wilhelm  Meyer  auf 
sie  aufmerksam  gemacht,  in  der  musikwissenschaftlichen   Literatur  zuerst 
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^)  Vgl.  ferner  A.  Hughes,  Worcester  Harmony  of  the  14<f"  Century,  in  :  Proceedings 
of  the  Musical  Association  51,  [1925],  S.  15-37. 
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1905  nennen  durfte,  eine  Handschrift,  die  mit  zahlreichen,  hier  ganz  singu- 
laren  lateinischen  und  franzosischen  Motettcn  und  franzosischen  Balladen 
und  Rondeaux  ein  ebenfalis  hier  ganz  singularefe  MeBrepertoire  besteliend  aus 
sieben  Gloria-  und  Credosatzpaaren,  drei  einzelnen  Gloriasatzen  und  einem 
slch  vonv  Kyrie  bis  zuni  Sanctus  erstreckenden  Zyklus  vereinigt  und  in  ihm 
sowohl  die  Motettenniesse  mit  und  ohne  Imitationen  wie  die  Conductus-  und 
die  Baliadenmesse  reich  vertreten  zeigt,  und  andererseits  zwei  polnische 
Handschriften  des  15.  Jahrhunderts,  eine  unifangreichere,  auBer  MeBstiicken 
auch  andere  lateinische  Koinpositionen  eiithaltende  Handsclirift  in  der 
Krasiriski-Bibliothek  in  Warschau  (Nr.  52)  und  eine  kleinere,  ansclieiiiend  aus 
Radom  staniinende  anonynie  Sanimlung  von  MeBstticken  in  St.  Petersburg 
F  I  Nr.  378,  aus  denen  1907  und  1912  die  ersten  Faksimiies  verdffentlicht 
wurden  (in  A.  Poliiiski's  Polnischer  Musikgeschichte  im  UmriB,  Dzieje  muzyki 
polskiej  w  zarysie  [1907]  und  in  J.-B.  Thibaut's  Petersburger  Vortrag  »La 
notation  musicale«  von  1912).  In  beiden  gruppieren  sich  Kompositionen  des 
vornehnilich  im  zweiten  Viertel  des  15.  Jahrhunderts  schaffenden  Nikolaus 
von  Radom  —  nach  Poliriski  sind  im  Krasiriski-Codex  sieben  mit  seinem 
Namen  bezeichnet  —  uni  Werke  westeuropaischer  Meister  des  beginnenden 
15.  Jahrhunderts,  neben  einzelnen  Satzen  des  ,,Egardus"  und  cines  An- 
tonius  namentlich  solche  des  Zacharias  und  des  Johannes  Ciconia. 

Auf  Grund  eines  musikalischen  Anfangsverzeichnisses  des  Petersburger 
Codex,  das  ich  Herrn  Abb6  Thibaut,  und  der  Einsicht  in  Photographien  eines 
Teils  der  Krasiriski-Handschrift,  die  ich  Herrn  H.  Opiertski  verdanke,  konnte 
ich  unter  den  anonynien  zehn  Gloria-  und  fiinf  Credosatzen  des  Petersburger 
Codex  ein  Werk  von  Nikolaus  von  Radom,  fiinf  von  Zacharias  und  zwei  von 
Ciconia,  unter  anonynien  Satzen  der  Krasinski-Handschrift  ein  Werk  des 
in  den  italienischen  Handschriften  oft  vertretenen  Parisers  Grossin  und  ein 
weiteres  von  Ciconia  feststellen.  Nikolaus  selbst  zeigt  sich  in  einem  mit  drei- 
stimmigen  Anfangsimitationen  beginnenden,  dann  aber  conductusartig  fort- 
fahrenden  Satzpaar  eines  tropierten  Gloria  und  eines  Credo  mit  der  fort- 
schrittlichstenTechnik  vertraut.  [n  seinem  anderen  in  beiden  Handschriften 
erhaltenen  Gloria  in  Balladenstil  wiederholt  er  freilich  zum  zweiten  Tell  des 
Gloria  von  Qui  toUis  an  nicht  nur  das  zweistimmige  instrumentale  Begleit- 
fundament,  wie  das  z.  B.  auch  Ciconia  in  einem  von  Johannes  Wolf  aus  der 
Krasiriski-Handschrift  in  seinen  musikalischen  Schrifttafeln  (Tf.  5)  1923  heraus- 
gegebenen  Gloria  getan  hatte,  sondern  auch  die  Gesangstimme  von  Laudamus 
(ean,wobei  die  Deklamation  der  zweiten  Texthalfte  sich  nicht  immer  so  glucklich 
der  zur  ersten  geschaffenen Melodic  anschmiegen  kann  wie  beidem zweiten  Anruf 
Jesu  Christe,  der  genau  auf  die  Noten  des  ersten  fallt^).  — Ich  breche  hier  ab. 

*)  Der  von  Polirtski  ohne  den  Texfanfang  erwahnte  historischc  Text,  den  Nikolaus 
komponierte,  beginnt  nach  dem  handschriftlichen  Katalog,  den  ich  in  Warschau  1915  nebst 
anderen  Schatzen  der  Bibliothek,  wie  z.  B.  der  umfangreichen  dem  16.  Jahrhundert  ent- 
stammendcn  Handschrift  4173,  einsehen  konnte  (die  Handschrift  52  war  damals  leider 
nach  aiiswarts  verliehen),  Historiographi  aciem.  Der  Anfang  einer  Komposition  des  um 
1426  von  Stan.  Clodek  gcdichtcten  Preislieds  auf  Krakau :  Cracovia  civitas  ist  in  Faksimile 
und  Obertragungim  »KwartalnikMuzyczny*  1,  1911  [-1913],  S.5ff.  und  llSff.von  St.  K?- 
trzyfiski  und   H.   OpieAski  herausgegeben. 
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Es  kann  einerseits  meine  Aufgabe  nicht  sein,  die  Aiislaufer  der  trecentesken 
MeBkomposition,  die  sich  mehr  oder  wenlger  zahlreich  noch  in  den  groBen 
Handschriften  der  Dunstable-  und  Dufayepoche,  wie  dem  englischen  Old 
Hall-Manuskript,  den  italienischen  Handschriften  MQnchen  mus.  3224,  Ox- 
ford Bodl.  Canonici  misc.  213,  Bologna  Univ.-Bibl.  2216  und  vor  allem  Bo- 
logna Liceo  Mus.  37,  weiter  den  Trienter  Codices  und  anderen,  wiederfinden, 
in  diesen  Handschriften  hier  weiter  zu  verfolgen  —  ich  kann  das  Repertoire 
dieser  Handschriften  nicht  erwahnen,  ohne  der  Ausgabe  zahlreicher  Messen 
und  MeBsatze  dieser  Epoche  in  nunmehr  bereits  fiinf  Banden  der  Denkmaler 
der  Tonkunst  in  Osterreich  und  der  lichtvollen  Untersuchungen  von  Rudolf 
Ficker  uber  „Die  Kolorierungstechnik  der  Trienter  Messen"  und  „Die  frijhen 
Messenkompositionen  der  Trienter  Codices"  in  den  i>Beiheften<(  der  Denkmaler 
von  1920  und  1924  dankbar  zu  gedenken— . 

Und  ebensowenig  ist  es  auf  der  anderen  Seite  notig,  hier  die  vielfachen  weit- 
zerstreuten  Oberlieferungen  von  mehrstimniigen  Kompositionen  einzelner 
Teile  des  Ordinarium  Missae  in  altertumlich  priniitivem  Conductusstil  in  die 
Betrachtung  einzubeziehen,  wie  sie  namentllch  in  Deutschland  seit  dem 
14.  Jahrhundert  zahlreich  entgegentreten  ~  ich  versuchte  kiirzlich  an  an- 
derer  Stelle  (Archiv  V,  302ff.)  eine  erste  Ubersicht  wenigstens  uber  die  deut- 
schen  niir  bekannten  Quellen  dieser  Art,  denen  ich  hier  noch  Erfurt  4'*  332 
anreihen  mochte,  zu  geben  — .  Sie  stehen  abseits  des  groBen  Stroms  des  kijnst- 
lerischen  Schaffens,  der  im  14.  Jahrhundert  vor  allem  von  Guillaume  de 
Machaut's  Wirken  aus  ganz  Westeuropa  und  manchen  AuBenposten  der  abend- 
landischen  Kultur  nicht  nur  fiir  die  weiten  Gefilde  der  weltlichen  Kunst,  son- 
dern,  wie  ich  gezeigt  zu  haben  glaube,  in  weit  groBerem  Umfang,  als  man 
bis  vor  kurzem  noch  hoffen  durfte  erkennen  zu  konnen,  auch  fiir  die  mehr- 
stimmige  liturgische  Musik  reich  befruchtete. 

Dagegen  sei  es  mir  gestattet,  zum  SchluB  noch  zwei  sich  hier  aufdrSngende 
Fragen  allgemeinen  Charakters  kurz  zu  streifen.  Die  eine  betrifft  den  Wechsel 
des  liturgischen  Repertoires  im  mehrstimmigen  Schaffen,  das  in  der  alteren 
Zeit  wenlger  das  Ordinarium  Missae,  als  vielmehr  im  II.,  12.  und  13.  Jahr- 
hundert in  erster  Linie  die  wechselnden  Gesange  der  Liturgie,  besonders  die 
responsorialen  Gattungen  mit  ihren  langen  Solomelodien  zum  Vorwurf  nahm 
und  als  hochste  Kunstleistung  hier  bisweilen  gewaltige  Organa-Zyklen  groBen 
und  groBten  AusmaBes,  die  mehrfach  das  ganze  Kirchenjahr  umfaBten,  er- 
stehen  lieB.  Die  zweite  Frage  geht  noch  einmal  dem  Verhaltnis  des  Stils  der 
geistlichen  Werke  des  14.  Jahrhunderts  zu  dem  der  weltlichen  Kunst  dieser 
Epoche  nach. 

Was  den  Repertoirewechsel  angeht,  so  scheint  er  mir  zweifellos  im  Grunde 
auf  einer  im  Innersten  veranderten  Stellung  der  groBen  Kirchenchijre  zur 
mehrstimmigen  geistlichen  Musik  zu  beruhen.  Die  stetige,  in  langer  beharr- 
licher  Tradition  Generationen  begliickende,  ganz  im  Dienst  am  heiligen  Werk 
aufgehende  Pflege  auch  der  mehrstinmiigen  Musik  iin  Gottesdienst,  die  des- 
halb  durchaus  nicht  starr  konservativ  gerichtet  zu  sein  brauchte  und  es  in 
Choren  wie  z.  B.  dem  Notre  Dame-Chor  in  Paris  lange  auch  nicht  gewesen  ist, 
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war  —  vielleicht  schon  ini  spateren  13.  Jahrhundert  —  in  Verfall  gekommen. 
Die  Zeit  flir  groBe  Propriumzyklen,  deren  Schopfung  und  AusfUhrung  stets 
festeste  kirchenmusikalische  Organisation  und  treue  anhaltende  Arbeit  eines 
auf  das  Beste  geschulten  Chores  zur  Voraussetzung  hat,  war  zunachst  vor- 
iiber.  Sie -kam  erst  ini  Gefolge  der  Kirchenreformbestrebungen,  und  zwar 
schon  der  des  15.  Jahrhunderts,  wieder.  In  der  Zwischenzeit  traten  an  die 
Stelle  der  Propriuni-Organa,  die  verhaltnismaBig  selten,  vielfach  sogar  nur 
einmal  im  Jahr  vorgetragen  werden  konnten,  von  denen  also  ein  Sangerchor 
ein  sehr  ausgedehntes  Repertoire  beherrschen  niuBte,  wollte  er  die  Gottes- 
dienste  durch  das  ganze  Kirchenjahr  gleichniaBIg  wiirdig  mit  mehrstinimlger 
Musik  schmiicken,  die  mehrstimniigen  Konipositionen  der  alien  Gottesdiensten 
genieinsamen  Texte,  der  wenigen  Gesange  des  Ordinariiim  Missae.  Die  litur- 
gischen  Meiodien  der  Ordinariumtexte  wechselten  zwar  auch  nach  der  Kirchen- 
jahrzeit  und  dem  verschiedenen  Charakter  und  Rang  des  Festes;  das  Oster- 
kyrie  konnte  nicht  in  der  Advents-  oder  der  Fastenzeit  erklingen,  eine  der  so- 
lennen  Gloriamelodien  nicht  an  einem  gewbhnlichen  Sonntag,  die  Marien- 
feste  batten  ihre  eigenen  Meiodien.  Aber  einerseits  waren  der  verschiedenen 
Meiodien  nicht  allzu  viele  und  andererseits  fuhrte  gerade  dieser  Unistand, 
daB  hier  mit  dem  Text  nicht  wie  bei  den  Propriumtexten  eine  bestimmte 
liturgische  Melodic  ein  fiir  allemal  fest  verbunden  war,  dazu,  auf  die  Be- 
nutzung  einer  liturgischen  Melodie  in  der  mebrstimmigen  Komposition  Uber- 
haupt  zu  verzichten  und  nur  ausnahmsweise  einmal,  und  dann  anscheinend 
zunachst  auch  nur  bei  den  textarmeren  Ordinariumgesangen,  bei  Kyrie, 
Sanctus  und  Agnus,  die  mehrstimmige  Komposition  auf  einer  litur- 
gischen Melodie  aufzubauen,  wahrend  in  der  iilteren  Kunst  die  Proprlum- 
melodien  selbstverstandlich  den  Organa  als  Tenores  zugrunde  lagen.  So  wird 
die  allgemeine  Verwendbarkeit  des  mebrstimmigen  Ordinariumsatzes  durch 
seine  liturgis'ch-musikalische  Ungebundenheit,  die  gleichzeitig  auch  dem 
stilistischen  Charakter  der  iiberwiegenden  Mehrzahl  der  neuen  Werke  und  der 
kunstlerischen  Anlage,  die  ihre  Schopfer  ihnen  gaben,  insbesondere  der  An- 
lehnung  des  Aufbaus  an  weltliche  Formen,  meist  vollkommen  entsprach, 
weiter  gesteigert;  wie  die  Handschriften  zeigen,  gentigt  auch  den  groBten 
Choren  ein  verhaltnismSBig  kleines  Repertoire. 

Vielleicht  wurde  die  neue  Richtung,  die  die  mehrstimmige  liturgische  Musik 
bei  der  Unmoglichkeit,  in  den  alten  Bahnen  fortzufahren,  einschlagen  muBte, 
auch  weiter  gefordert  durch  die  oft  zitierte  BuIIe  des  Papstes  Johann  XXII, 
von  1324/25  aus  Avignon,  des,  wie  Karl  Wenck  ihn  kurzlich  charakterisierte 
(Hist.  Zs.  131,  1925,  90),  „hochbeiahrten  kleinen  leidenschaftlichen  Schul- 
meisters",  dessen  ,,tumultuarisches  Regiment"  nicht  „vermochte,  irgendwo 
dauernde  Zustande  zu  schaffen",  und  dessen  „Neigung,  neue  Dogmen  in  die 
Welt  zu  setzen",  ihn  in  seinem  9.  Pontifikatsjahr  auch  zu  dieser  Bulle  uber 
die  Kirchenmusik  fiihrte,  in  der  die  mehrstimmige  Musik  in  der  Liturgie  nur 
auf  einen  ganz  engen  Raum  und  nur  auf  Werke  allereinfachsten  Stils  be- 
schriinkt  werden  soil  und  besonders  alle  modernen  Kunstbewegungen  fur  die 
kirchliche  Musik  schroffe  Ablehnung  finden.    Obwohl  die  Bulle  formell  nie- 
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nials  aufgehoben  wurde  —  sie  wird  auch  im  neuen  Codex  Juris  Canonici  von 
1917  in  dem  die  Kirchenmusik  behandelnden  Canon  1264  §  I  noch  zitiert  — , 
so  kann  sie,  wie  die  liturgischen  Repertoires  vor  allem  von  Ivrea  und  Apt  zeigen, 
docti  nicht  lange,  vielleicht  kaum  iiber  Johanns  Tod  1334  hinaus,  fur  die 
Praxis  Geltung  gehabt  haben;  die  in  der  Bulle  scharf  getadelten  und  ver- 
botenen  Dinge:  die  „semibreves"  und  „niinime",  die  „intersecatio"  der 
Melodic  durch  „hoqueti",  die  stark  belebte  Diskantfuhrung  (die  Bulle  spricht 
von  ,,discantibus  lubricant"),  begegnen  schon  in  den  Werken  des  Codex  Ivrea 
auf  Schritt  und  Tritt.  Eine  Beeinflussung  des  Schaffens  auf  liturgischeni 
Gebiet  durch  die  Bulle  in  stilistischer  Beziehung  scheint  mir  ebensowenig 
feststellbar,  wie  spater  etwa  in  der  Kunst  Palestrinas  durch  die  Erorterungen 
iiber  die  Kirchenmusik  auf  dem  Konzil  von  Trient.^) 

Bedeutet  der  groBe  Hturgische  Repertoirewechsel,  der  fiir  das  14.  Jahr- 
hundert  charakteristisch  ist,  zunachst  an  sich  zweifeilos  eine  Verarnuing  der 
mehrstimmigen  liturgischen  Musik,  so  darf  auf  der  anderen  Seite  wiederuni 
aber  auch  nicht  vergessen  werden,  welch  dankbare  Textgrundlage  sowohl  die 
stimmungsstarken  kiirzeren  Texte  des  Kyrie,  Sanctus  und  Agnus,  wie  die  an 
wechselndem,  in  wundervolle  ehrwiirdige  Worte  gekleidetem  Ausdruck  und 
an  lebendiger,  oft  zu  malerischer  Darstellung  verlockender  Schilderung  reichen 
Texte  des  Gloria  und  Credo,  trotz  der  Schwierigkeiten,  die  nanientlich  iin 
groBen  Unifang  des  Credo  liegen,  den  Komponisten  boten  —  wie  hier  zuerst 
in  groBerem  AusmaB  im  14.  Jahrhundert,  so  in  immer  erneuter,  schier  uner- 
erschdpflicher  Anregungsflille  weiter  auch  durch  alle  folgenden  Jahrhunderte 
— ,  und  welch  auBerordentlicher  Anreiz  zuni  edelsten  kiinstlerischen  Wett- 
bewerb  fiir  die  Komponisten  gerade  aus  der  Beschrankung  auf  diese  all- 
gemeinst  bekannten  Texte  sich  ergab. 

Der  Bruch  mit  der  groBen  alten  Tradition  auf  dem  Gebiet  der  mehrstimmi- 
gen liturgischen  Musik,  dem  die  ,,novellae  scholae  discipuH"  schon  am  An- 
fang  des  14.  Jahrhunderts  gegeniiberstanden,  vertiefte  sich  weiter,  je  glan- 
zender  die  weltliche  Musik  sich  zunSchst  in  Frankreich  entfaltete;  die  Kluft, 
die  sich  hier  geoffnet  hatte,  wurde  im  14.  Jahrhundert  nicht  iiberbriickt. 
Es  war  dem  14.  Jahrhundert  nicht  beschieden,  neue,  der  liturgischen 
Musik  speziell  eigentiimliche  Formen  zu  schaffen,  wie  sie  das  alte  Htur- 
gische Organum  hervorgebracht  hatte  und  wie  sie  mit  den  neuen  Messen 
des  15.  Jahrhunderts  wieder  auf  den  Plan  treten.  Sein  liturglsches  melir- 
stimmiges  Schaffen  lehnt  sich  eng  an  die  neue  weltliche  Kunst  an  und 
bleibt  dieser  gegeniiber,  wir  dtirfen  wohl  sagen,  iiberall  in  einer  bescheidenercn 
Rolle  stehen. 

Das  Verhaltnis  von  geistlicher  und  weltlicher  Musik  im  Mittelalter  ist  ein 
sehr  wechselndes.  Schon  bald,  nachdcm  die  weltliche  Kunst  iiberhaupt 
bedeutsam  auf  dem  Schauplatz  erschienen  war,  also  seit  dem  12.  Jahrhundert, 
ergreift  sie  auf  musikalischem  Gebiet  da  und  dort  die  Flihrung. 


*)  Ober  die  in  stilistischer  Beziehung  isolierte  Stellutig  der  Marcellus-Messe  vgl.  die 
ausgezeichneten  Darlegungen  von  Knud  Jeppesen,  Palestrinastii  (danische  Ausgabe), 
Kopenhagen  1923,  78ff.  und  Der  "Palestrinastii  und  die  DissonanZ",  Leipzig  1925,  30ff. 


434  Friedrich  Ludwig 

Ich  will  dahingestellt  sein  lassen,  in  welchem  Umfang  die  Hber  400  Melodien 
der  im  dritten  Viertel  des  13.  Jahrhiinderts  gedlchteten  Marien-Cantigas 
Alfons'  des  Weisen  von  Castilien  auf  weltlicheOriginale  zuruckgehen.  DaB  es 
in  nictit  unbetrachtlichem  AusmaB  der  Fall  ist,  durfte  feststehen,  wahrend 
umgekehrt  %.  B.  die  gleichzeitigen  altesten  Melodien  der  italienischen,  eben- 
falls  in  der  Volkssprache  gedichteten  geistlichen  Laudi  ebenso  zweifellos  gelst- 
licbe,  durch  diese  oft  iiberschwanglich  inbriinstigen  Texte  inspirierte  Melodien 
sind  und  die  Obernahme  weltlicher  Melodien  zu  Lauditexten  erst  einer  spateren 
Epoche  der  Geschichte  dieser  in  Italien  lange  eifrig  gepflegten  Laudigesange 
angehdrt. 

Dagegen  sind  aus  dem  Frankreich  des  13.  Jahrhunderts  eine  Ftille  geist- 
licher  Kontrafakturen  verschiedenster  Art  sicher  nachweisbar.  Ganze  Zyklen 
geistlicber  Trouv^reslieder  ilbernehmen  mit  dem  textlichen  Formenaufbau 
weltlicher  Vorbilder  auch  die  Melodien  dieser  weltlichen  Chansons  —  ein 
eigentumlicher  Kontrast  zu  Italien,  wo  im  Trecento  neben  der  geradezu  fast 
ausschlieBlich  gepflegten  weltlichen  Mehrstimmigkeit  dieser  starke  Strom 
geistlicher  monodischer  Melodik  feierlich  dahinrauscht,  wahrend  in  Frank- 
reich  in  der  Zeit  einer  HochblOte  franzoslscher  Sequenzenkunst  und  der 
Hochbliite  der  liturgischen  Organa  der  Pariser  Notre  Dame-Schule  die  geist- 
liche  Lyrik  in  der  Volkssprache  sich  ihre  Melodien  so  oft  erborgen  mu6.  Und 
auch  an  einem  franzdsischen  Gegensttick  auf  mehrstimmigem  Gebiet  fehlt  es 
im  13.  Jahrhundert  nicht.  Oberaus  stattlich  ist  die  Zahl  geistlicher  Kontra- 
fakturen unter  den  Motetten  der  alteren  Epoche.  Sie  begegnen  uns  nicht  nur 
in  einer  Fiille  von  Einzelfallen,  in  denen  die  Kontrafaktur  bisweilen  durch 
besondere  Verhaltnisse  motiviert  war,  wobei  schon  sehr  charakteristisch  ist, 
daB  man  so  hSuflg,  wenn  man  in  lateinischem  geistlichem  Rahmen  auch  Mo- 
tetten verwenden  wollte,  zu  weltlichen  franziisischen  Motetten  griff,  sie  durch 
einfache  Kontrafaktur  des  Textes  in  geistliche  lateinische  umwandelte  und 
sie  in  dieser  musikalisch  meist  vollig  unveranderten  Gestalt  hier  nun  so  oft 
am  Platze  fand;  sondern  es  tritt  uns  auch  hier  gelegentlich  eine  ganze  Samm- 
lung  solcher  Motettenkontrafakta  entgegen,  wie  z.  B.  im  dritten  Alphabet 
des  zweiten  Motettenfaszikels  der  jiingeren  Wolfenbutteler  Handschrift  oder 
eingereiht  in  die  alphabetische  Ordnung  des  gesamten  Repertoires  in  der  Bam- 
berger Motettenhandschrift.  Schon  hier  zeigte  sich  die  Entfaltung  der  welt- 
lichen Motettenkunst,  die  iiberaus  rasch  sich  weit  ausgebreitet  hatte,  freiiich 
ihrerseits  auf  dem  rein  geistlichen  Repertoire  der  ersten  Phase  der  Motetten- 
geschichte  weiterbaute,  von  hochster  Anregungskraft  fi'ir  eine  spatere  Phase 
der  geistlichen  Motettenkunst. 

Beobachten  wir  solch  praponderierende  Stellung  der  weltlichen  Mehr- 
stimmigkeit hier  sogar  in  einer  Epoche,  in  der  neben  der  weltlichen  auch  die 
geistliche  mehrstimmige  Musik  so  reich  in  BiQte  steht  wie  in  der  Epoche  Pero- 
tin's  und  seiner  nachsten  Nachfolger,  so  ist  es  nicht  verwunderlich,  daB 
im  14.  Jahrhundert  der  inzwischen  zu  noch  machtigerer  Herrschaft  gelangten 
weltlichen  mehrstimmigen  Kunst  ein  noch  bestimmenderer  EinfluB  auf  die 
Versuche  einer  geistlichen  Mehrstimmigkeit  zufiel,  wenn  auch  direkte  Kontra- 
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fakta  jetzt  nur  mehr  ganz  vereinzelt  einnial,  wie  z.  B.  im  StraBburger  Codex, 
also  in  einer  nicht  einer  eigentlich  zentralen  Pflegestatte  der  neuen  Kunst 
entstammenden  Handschrift,  entgegentreten. 

Wenn  auch  die  stilistlsche  Abhangigkeit  von  weltlichen  Vorbildern  den 
individuellen  kunstlerischen  Wert  einer  groBen  Zahl  auch  der  geistlichen  Werke 
des  14.  Jahrhunderts  keineswegs  ausschlieBt  oder  mindert,  so  scheint  mir 
doch  nicht  zweifelhaft,  daB  im  Ganzen  betrachtet  die  liturgischeMehrstimmig- 
keit  dieses  Jahrhunderts,  in  dem  sich  starke  Verfallssymptome  des  kirchlich- 
religiosen  Geistes  bis  hinauf  zu  dem  vielfach  arg  weltlich  sich  gebahrenden 
Avignoneser  papstlichen  Hof  zeigen  und  das  in  intellektueller  Hinsicht,  wie 
Gallus  Manser  (Die  Geisteskrisis  des  14.  Jahrhunderts  1915,  29)  es  formuliert, 
durch  eine  gewisse  Geistesermiidung  nach  der  riesigen  Geistesarbeit  des 
13.  Jahrhunderts,  durch  ubertriebenen  Formalismus,  durch  seine  Vorliebe  ftir 
die  Logik  charakterisiert  ist  —  man  ist  versucht,  z.  B.  die  Freude  am  isorhyth- 
mischen  Aufbau  der  Motette,  der  von  hbchster  Logik  ist,  in  der  kunstlerischen 
Wirkung  aber  kalt  bleibt,  mit  dieser  Geistesrichtung  in  Parallele  zu  setzen  — , 
ich  sage:  daB  im  Ganzen  betrachtet  die  liturgische  Mehrstimmigkeit  dieses 
Jahrhunderts  nicht  zu  den  ragenden  Gipfeln  geistlicher  Musik  zahlt.  Soli 
nach  Thomas  von  Aquino  (Summa  Thed.  1,39,8)  die  vollkommene  pulchritudo 
drei  Eigenschaften  in  sich  vereinigen:  claritas,  Klarheit  und  Glanz,  integritas 
sive  perfectio,  Vollkommenheit,  die  nichts  vermissen  laBt,  und  proportio  sive 
consonaniia,  ein  harmonisches  Verhaltnis  all  seiner  Teile,  eine  Vereinigung, 
die  mir  z.  B.  in  Perotin's  groBten  Werken  da  zu  sein  scheint,  so  ist  nicht  zu 
leugnen,  daB  der  liturgischen  Mehrstimmigkeit  des  14.  Jahrhunderts  vieles 
zur  summa  pulchritudo  fehlt. 
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Glucks  Orpheus  und  Eurydike 

Stilkritischer  Vergleich  der  Wiener  Fassung  von  1762  und  der  Pariser  Fassung  von  1774 
unter  besonderer  Beriicksichtigung  des  Wort-Tonverhaitnisses  im  Rezitativ") 
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Paul  Bruck,  DOren  (Rheinland) 

Orpheus  und  Eurydike"  von  Christoph  Willibald  Ritter  von  Gluck  (1714 
bis  1784)  ist  in  zwei  Fassungen  vorhanden,  die,  ihrer  Entstehung  nach 
zwoIfJahreauseinanderliegend,grundverschiedenenStilabschnittenimSchaffen 
Glucks  entstanimen.  Die  zweite  Fassung  geht  weit  fiber  den  Rahmen  einer 
einfachen  Neubearbeitung  hinaus  und  ist  stilistisch  als  neue  Komposition 
2u  werten. 

Die  erste  Komposition  von  ,, Orpheus  und  Eurydike"  fallt  in  das  Jahr  1762. 
,,Orfeo  ed  Euridice  azione  teatrale  per  musica"  wurde  am  5.  Oktober  1762 
im  ,, Theater  bey  der  Hofburg"  unter  Glucks  personlicher  Leitung  urauf- 
gefuhrt.  In  Paris  bearbeitete  Gluck  den  „Orfeo".  In  dieser  zweiten  Fassung 
ging  das  Werk  als  ,,Orphee  et  Euridice,  trag^ie  —  Op^ra  en  trois  actes"  am 
2.  August  des  Jahres  1774  durch  die  ,, Academic  Royale  de  Musique"  zu  Paris 
erstmalig  in  Szene''^). 

Ein    stilkritischer  Vergleich    der    beiden  Fassungen   ergab   im  wesent- 
lichen  folgendes. 


I.   Das  Orpheusakkompagnato  in  Cdur  der  Elysiumsszene 
(„Che  pure  ciel!")^) 

Das  Orpheusakkompagnato  der  Elysiumsszene  „Che  puro  ciel"  ist  eine 
Entlehnung  aus  friiheren  Werken.  Der  erste  Entwurf  findet  slch  als  Arie  des 
Massimo  im  Ezio  (Prag  1750),  geht  dann  als  Arie  des  Demetrius  in 
die  Oper  ,,Antigono"  (Rom  1756)  iiber,  uni  schlieBlich  1762  nach  gSnz- 
licher  Umarbeitung  als  Akkompagnato  im  Orpheus  verwertet  zu  werden*). 


0  Die  nachstehenden  Abschnitte  entstammen  metner  der  philosophischen  Fakultat 
der  Universitat  Koln  1925  vorgelegtcn  Dissertation. 

^)  Hinfort  wird  die  Wiener  (italienische)  Fassung  von  1762  mit  „Orfeo",  die  Pariser 
(franztSsische)  Fassung  von  1774  mit  „0rph4e"  bezeichnet. 

*)  Gugler,  Urform  einer  Nummer  in  Glucks  Orpheus.  Lpr.  Allg.  Ztg.,  XI.  Jahrg.  1876, 
S.516ff.,  Fiirstenau,  Ezio  von  Gluck.    Echo.    1869,1871. 

*)  Eine  mir  zuganglich  gewesene  Abschrift  der  Ezio-Partitiir  befindet  sich  in  der  PreuS. 
Staatsbibl.  (Mus.  ms.  7794,  2  Bande).    Das  Manuskript  des  Antigono  befindet  sich  in  der 
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Bei  der  franzosischen  Bearbeitung  unterzieht  Gluck  das  Orfeoakkotnpa- 
gnato  einer  tiefgreifenden  Uberarbeitung,  so  daB  das  Orfeoakkompagnato 
diesem  gegeniiber  als  eine  Skizze  erscheint.  Vom  ersten  Entwurf  bis  zur 
letzten  Fassung  liegt  eine  Zeitspanne  von  24  Jahren,  die  drei  Stilepochen 
Glucks  umfaBt. 

Im  Ezio  und  Antigono  handelt  es  sich  um  eine  dreiteilige  Da  capo-Arie, 
und  zwar  um  eine  in  der  metastasianischen  Oper  in  Oberfiille  vorhandene 
Gleichnisarie.  Sie  gibt  deni  Komponisten  zu  tonmalerisclier  Darstellung 
reichlich  Gelegenheit.  Das  Bild  des  rauschenden  Baches,  des  tosenden  Meeres 
u.a.  versinnbildlicht  den  jeweiligen  Stimmungsgehalt,  den  Affekt.  So  ent- 
halten  diese  Arien  realistische,  bis  ins  kleinste  Detail  dem  Naturbild  nach- 
geahnite  Tonmalereien,  fiir  die  sich  je  nach  dem  zur  Darstellung  gelangenden 
Naturbild  typische  Tonfiguren  herausbildetcn.  Diese  Art  der  Tonmalerei 
entwickelt  sich  im  Laufe  der  Zeit  zu  Klanggemalden,  denen  es  nicht  mehr 
auf  die  getreue  Wiedergabe  des  Naturbildes  ankommt,  und  reift  schlieBlich 
zu  Darstellungen  des  Affektes  selbst  aus.  Man  vergleiche  diesbeztigllch  die 
Tonmalereien  der  friiheren  neapolitanischen  Opern  mit  den  spaten  Werken 
Jommelli's  und  vor  allem  Traetta's. 

Der  Text  der  Ezio-Arie  zeichnet  folgendes  Naturbild: 

„Se  povero  il  ruscello  Un  ramuscello  un  sasso 

Mormora  lento  e  basso,  Quasi  arrestar  lo  f a  . . ." 

Eine,  die  ganze  Arie  sich  hindurchziehende,  auf-  und  abgieitende  Sextolen- 
figur  der  ersten  Violine  malt  das  Bild  des  murmelnden  Baches.  Die  Oboen- 
melodie  charakterisiert  den  Stimmungsgehalt  der  Szene;  die  Singstimme 
nimmt  diese  Melodie  mit  einigen  Anderungen  spater  auf.  Im  Mittelsatz  der 
Arie  wird  die  Sextolenfigur  auf  die  beiden  Violinen  und  den  BaB  verteilt, 
wodurch  das  Ganze  einen  bewegten  Ausdruck  erhalt.  Wir  haben  es  in  dieser 
Arie  mehr  mit  eineni  charakterisierenden  Klangbilde  zu  tun,  als  mit  realisti- 
scher  Tonmalerei.  Die  Beziehungen  zur  italienischen  Oper,  in  deren  Bannkreis 
Gluck  damals  lebte,  liegen  deutlich  vor. 

Der  Text  der  Antigono-Arie  bringt  ebenfalls  wieder  das  Naturbild,  was 
vielleicht  zur  Herubernahme  der  Ezio-Arie  AnlaB  gab.  Ein  bedeutender 
Unterschied  zwischen  beiden  Arien  muB  aber  festgestellt  warden.  Das  Natur- 
bild ist  nicht  mehr  Grundlage  und  erster  AnlaB  zur  Komposition,  sondern  der 
Stimmungsgehalt,  der  Affekt  selbst  tritt  in  den  Vordergrund.  Das  Naturbild 
versinnbildlicht  den  Stimmungsgehalt. 

„GiJi  Che  morir  degg'io  L'ascia  ch'io  varolii  almeno 

L'onda  fatal,  ben  mio,  Ombra  innocente  . . ." 

Das  Tonmalende  der  Komposition  erhalt  eine  vertieftere  Bedeutung.  Die 
Entwicklung  weist   auf   das   spatere   Orfeoakkompagnato   direkt   hin.   Ab- 


Bibliothek  des  Bruss*'er  Konservatoriums.  Eine  Abschrift  des  I.Teils  der  in  Frage  kom- 
menden  Arie,  sowie  einen  Teilauszug  der  Singstimme  besorgte  mir  in  freundlicher  Weise  Herr 
Konservator  E.  Closson,  Brussei.  Vgl.  ferner  ReiBmann,  Chr.  W.  v.  Gluck,  1882,  der 
die  Ezio-Arie  im  Anhang  bringt,  und  Kurth,  der  die  Einleitungsritornelle  beider  Arien, 
verflffentlicht  (Beihefte  der  Denkmaier  d.  T.  in  Oe.  1, 1913  S.  239fl.). 
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weicliungen  beziigiich  Satztechnik  und  Instrumentation  hat  Kurth  in  seiner 
Gluck-Studie^)  bereits  angemerkt.  Es  bleibt  noch  hinzuzufQgen,  daB  der 
Anfang  der  Oboenmelodie  eine  rhythmische  Verschiebung  erfahren  hat,  was 
Gluck  spater  nicht  ubernahm. 

Betrachten  wir  jetzt  das  Orfeoakkompagnato  im  Hinblick  auf  die  Vor- 
lagen.  Gleich  ist  nur  die  Tonart  geblieben.  Das  Sextolenmotiv  wurde  eben- 
falls  iibernonimen;  die  Art  seiner  Verwendung  ist  eIne  ganz  andere.  was  sich 
bei  der  letzten  Verarbeitung  im  Orph^e  niit  aller  Deutlichkeit  zeigen  wird. 
Im  iibrigen  erscheinen  die  Vorlagen  nur  als  fliichtig  entworfene  Skizzen.  Im 
Orfeo  ist  an  Stelle  der  gebundenen  Arienform  das  freie  Akkompagnatorezi- 
tativ  getreten.  Abert  charakterlsiert  das  Akkompagnatorezitativ  der  neapoli- 
tanischen  Oper  folgendermaBen^):  ,,Eigentlich  dramatisch  sind  auch  diese 
Partien  nicht,  da  die  Handlung  in  ihnen  nicht  fortschreitet,  sondern  es  sind 
freie  lyrische  Monologe,  in  denen  sich  die  vorangehende  oder  nachfolgende 
dramatische  Spannung  widerspiegelt;  ...  erst  in  der  Zeit  vor  Gluck  regen 
sich  die  ersten  Versuche,  auch  die  dramatische  Handlung  selbst  in  das  Ak- 
kompagnato  hineinzuziehen,  womit  sich  natiirlich  der  weiteren  Entwicklung 
der  Oper  auBerordentlich  wichtige  Aussichten  erbffneten."  Ein  solch  freier, 
lyrischer  Monolog  ist  auch  das  Orfeoakkompagnato,  das  hier  jegliche  Ver- 
hindung  mit  der  Arle  abstrcift  und  als  vollkommen  selbstandige  Form  be- 
handelt  wird.  Wie  die  Dichtung  des  Akkompagnatos  freie  Versformen  hatte, 
so  war  auch  die  Komposition  dcsselben  an  kein  bestimmtes  Formschema  ge- 
bunden.  Die  Singstimme  konnte  in  rezitativisch  freier  Weise  behandelt 
werden.  Die  hochentwickelte  Satz-  und  Instrumentationsteehnik  des  Akkom- 
pagnatos —  Gluck  konnte  vor  allem  hier  wieder  bei  Jommelli  und  Traetta 
Vorbilderfinden  —  bot  flir  die  Ausdrucks- und  Gcstaltungskraft  weitreichende 
Mdglichkeit.  Hieraus  erhellt,  warum  Gluck  fur  die  Elysiumsszene  die  Form 
des  Akkompagnatorezitativs  wShlte  und  die  Arienform,  wie  sie  sich  in  den 
Vorlagen  in  Ezio  und  Antigono  findet,  nicht  Ubernahm,  zumal  er  sich  von 
der  typischen  Arienform  seit  seiner  Reform  aus  muslkdramatischen  GrQnden 
bewuBt  emanzipierte. 

Die  Gestaltung  des  Orfeoakkompagnatos  ist  im  einzelnen  folgende:  Nach 
einer  dreizehn  Takte  langen  Einleitung  setzt  die  Singstimme  ein.  Der  Or- 
chesterpart  spinnt  sich  mit  demselben,  aus  wenigen  Motiven  bestehenden 
Material  in  gleicher  Weise  bis  zum  Schlusse  fort.  Er  wird  nur  an  einigen 
Stellen  von  der  Singstimme  unterbrochen.  Dies  geschieht  in  charakteristischer 
Weise  dort,  wo  das  beriickende  Erlebnis  „Elysium"  fiir  Orpheus  in  den  Hinter- 
grund  tritt,  und  er  Eurydikens  gedenkt.  Das  Akkompagnato  umfaSt  68  Takte. 
Die  gleitende  Sextolenfigur  der  ersten  Violine,  sowie  die  Oboenmelodie  hat 
Gluck  aus  den  friiheren  Vorlagen  iibernommen.  Die  jetzt  im  zweiten  und 
vierten  Takte  bei  den  Phrasenschlijssen  eingebrachten  Vorhaitsbildungen  ver- 
leihen  der  Melodic  einen  weichen,  lyrischen  Charakter.    Der  Nachsatz  fallt 


^ 


')  Die  Jugendopern  Glucks  bis  Orfeo.  Studien  z.  Musikwissenschaft.  Beihefte  der  Denk- 
maler  der  Tonkunst  in  Osterreich  I  1913,  S.  244. 
*)  Abert,  Mozart,  Bd.  I.  S.  223if. 
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diatonisch  ab  und  mundet  in  das  Sextolenmotiv.  Der  stufenweise  ab- 
gleitende  Bewegungszug  der  Melodic  (im  Gegensatz  zu  den  Vorlagen)  prSgt 
den  weichen,  lyrischen  Charakter  ini  Nachsatz  ebenfalls  aus.  Das  Ausniunden 
in  die  Sextolenfigur  stellt  die  StimmungseinheJt  lier,  so  daB  die  Oboen- 
nielodie  ini  Orfeo  zuni  TrSger  des  Stimniungsausdruckes  des  Akkoin- 
pagnatos  wird.  Die  Im  Orfeo  neu  hinzugekomiiiene  Fliite  iibernimmt,  init 
eineni  Solo-Violoncello  dialogislerend,  folgende  charakteristlscheti  Motive: 


die  in  der  Hauptsache  das  motlvische  Material  dieser  Stimnie  bilden,  Diese 
Motive  zeichnen  in  charakteristischer  Weise  den  Vogelruf.  Die  J-Note  des 
zweiten  und  vierteil  Taktteiles  der  zweiten  Violine  ist  in  eine  Doppelschlags- 
figiir  aufgelost: 


Dieses  Motlv  wird  an  anderer  Stelle  naher  besprochen  werden.  Die  Blaser- 
stimmen  slnd  ausdriicklich  als  Soloinstrumente  gekennzeichnet,  und  in  der 
Art  ihrer  Verwendung  als  solche  behandelt.  Vor  allem  die  Verwendung  des 
Homes  gibt  ,,eins  der  friihesten  Beispiele  fiir  Clucks  spater  so  wichtig  ge- 
wordene  „romantische"  Kunst  der  Blaserbehandlung,  die  mit  primitiven 
Motiven  zauberhafte  Klangwirkungen  zu  erzeugen  versteht."  (Abert  in  der 
Vorrede  zu  den  Denkmalern  der  Tonkunst  in  Osterreich  XXI,  44a.)  Dies 
gilt  auch  fiir  das  Solofagott,  das  im  Verein  mit  Horn,  Violen  und  Ba6  die 
Begleitung  iibernimmt;  das  Orfeoakkompagnato  lalit  seine  Vorlagen  in  Ezio 
und  Antigono  kaum  wiedererkennen.  Nur  die  gleichen  Motive  erinnern  nocli 
an  dieselben,  die  Art  der  Verwendung,  sowie  die  Gestaltung  des  Ganzen  stellen 
das  Orfeoakkompagnato  als  etwas  vbllig  Neues  dar. 

Es  sei  hieran  anschlieBend  gleich  die  letzte  Metamorphose  im  Orph^e  dar- 
gestellt,  um  dann  einen,  alle  Fassungen  betrachtenden  kritischen  Vergleich 
folgen  zu  lassen,  Im  Orph^e  sind  die  Vogelmotive  (Beispiel  oben  a,  b)  der 
Flote  und  des  Solovioloncells  fortgefallen.  Die  Fliite  iibernimmt  jetzt,  mit  der 
zweiten  Violine  dialogisierend,  die  Doppelschlagfigur.  Das  Solovioloncello 
erhalt  eine  Horn-  und  Fagott-ahnliche  Stimmfuhrung.  Der  BaB  hat  durch 
Oktavspriinge  eine  beweglichere  Form  angenommen;  da  das  wirkungsvolie 
Chorrezitativ:  ,,Giunge  Euridice!"  und  der  diesbeziigUche  SchluBteil  fort- 
gefallen ist,    hat  das  Orpheeakkompagnato  einen  Umfang  von  55Takten. 

In  samtlichen  Fassungen  ist  die  Tonart  Cdur  beibehalten  worden.  Sie  ist 
im  Orfeoakkompagnato  in  gesteigertem  MaBe  fiir  die  klangliche  Darstellung 
des  Elysiums  charakteristisch.  Chr.  Fr.  Dan.  Schubart  sagt  in  den:  ,,Ideen 
zu  einer  Asthetik  der  Tonkunst"  (Wien  1806,  S.  377):  ,,Cdur  ist  ganz  rein. 
Sein  Charakter  heiBt  Unschuld,  Einfalt,  Naivitat,  Kindersprache."  An  dieser 
Stelle  ist  eine  hermeneutische  Deutung  des  Tonartencharakters  angebracht. 
Denn  Gluck  war  bei  der  Pariser  Bearbeitung  gezwungen,  die  Rolle  des  Or- 
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pheus  fiir  Tenor  unizusclireiben,  da  die  Pariser  Oper  keinen  Kastratenalt 
mehr  hatte.  Infolgedessen  wurden  die  Orfeoarien  und  Rezitative  durchweg 
transponiert.  Das  Akkompagnato  niacht  hierin  eine  Ausnahme.  Die  Tonart 
Cdur  ist  fiir  dasselbe  so  wesentlich,  daU  die  Transposition  in  eine  andere  Ton- 
art  seincn  "Charakter  vollig  verandert  hatte.  Kein  Stiick  der  Partitur  (den 
Klagegesang:  ,,Che  faro  senza  Euridice"  vielleicht  ausgenomnien)  ist  so  aus 
der  Tonart  heraus  erfunden,  wie  gerade  dieses  Akkompagnato*).  Gluck  muBte 
notwendiger  Weise  die  Tonart  im  Orphee  erhalten,  wenn  er  nicht  den  Cha- 
rakter des  Akkompagnatos  entstellen  wollte.  Hieraus  erhellt,  welche  Be- 
dciitimg  Gluck  der  Tonart  uberhaupt  fiir  Klangfarbe  und  Ausdruck  beimaB. 
Immer  wieder  findet  man,  daB  Gluck  durch  die  jewelhge  Tonart  den  Aus- 
druck steigert,  Empfindungen  deutet,  und  durch  die  tonaien  Beziehungen 
bald  groBere  Komplexe  einheitlich  zusammenfaBt,  bald  groBe  Kontrast- 
wirkungen  erzielt.  Der  Vergleich  des  Orpheusakkonipagnatos  in  seinen  ver- 
schiedenen  Fassungen  laBt  das  Wesen  der  Gluckschen  Naturschilderung  er- 
kennen,  und  liefert  einen  Beitrag  zu  seiner  musikdraniatischen  Absicht  und 
Einstellung  und  somit  zu  einem  Moniente  seines  Stiles.  Das  Verhaltnis  der 
Natur  gegeniiber  ist  besonders  bei  der  1762  bzw.  1774  vollzogenen  Stil- 
wandlung  (die  letztere  wird  hler  ausfiihrlicher  behandelt)  von  Bedeutung. 

Adolf  Sandberger  glbt  in  seinem  Aufsatzc :  ,,Zur  Pastoralsymphonie :  zu 
den  geschichtlichen  Voraussetzungen"^)  einen  Uberblick  in  historischer  Ab- 
folge  iiber  Naturschilderungen  und  ihre  Darstellungsweise').  Das  Orpheus- 
akkonipagnato  hat  seine  lange  Vorgeschichte  vor  allem  in  den  pastoralen 
Szencn  der  Oper  und  des  Oratoriums.  Naturschilderungen  jeglicher  Art 
kannte  Gluck  aus  zahlreichen  Beispielen  der  italienischen  und  franzosischen 
Oper  seiner  Zeit,  sowie  auch  aus  der  Instrumentalmusik.  Gluck  strebt  zu 
ciner  niebr  vertieftcn  Naturauffassung  und  Naturempfindung 
hin,  was  sich  besonders  in  der  Wandlung  des  Orfeoakkompagnatos  er- 
weist*).  Gluck  deutet  nur  in  wenigen  Fallen  das  sich  im  Text  bietende  Natur- 
bild  durch  tonnialerische  Darstellung.  Im  Orfeo  findet  sich  nur  ein  Beispiel 
dieser  Art,  und  zwar  in  dem  der  ersten  Strophe  desdem  Klagegesang:  ,,Chiamo 


I 


')  Robert  Schumann,  „Mati  kann  cbenso  wenig  sagen,  da8  diese  oder  jene  Empfindung, 
um  sie  sicher  auszudriicken,  gerade  niit  dieser  oder  jener  Tonart  in  Musik  Ubersetzt  werden 
miiBte. . .  als  Zeltern  beistimmen,  wenn  er  meint,  man  konne  in  jeder  Tonart  jedes  aus- 
sprechen  .  . .  Dali  durch  Versetzung  der  urspriinglichen  Tonart  einer  Komposition  in 
eine  andere  eine  verschiedene  Wirkung  erreicht  wird,  ist  ausgemacht."  (Gesamm.Schriften, 
Ausg.  Kreisig.)  Waltershaiisen  bemerkt  {Orpheus  u.  Eurydike  Miinchen  1923,  S.  128), 
daB  eine  Transposition  in  eine  andere  Tonart  auch  in  tonaler  Hinsicht  unmdglich  gewesen  wSre. 

'■')  Sandberger,  Ausgewahlte  Aufsatze  zur  Musikgeschichte,  Bd.  11,  1924(Beethoven- 
Aufsiitze,  S.  154ff.). 

")  Vgl.  hierzu  Pan!  Mies,  Ober  die  Tonmalerei.  Diss.  Bonn,  1912.  Hugo  Goldschmidt, 
Tonsymbolik,  Zeitschr.  f.  Asthetik  und  Kunstwiss.,  Bd.  15,  Heft  1,  1920.  E.  v.  WOlflin, 
Zur  Geschichte  der  Tonmalerei,  Sitzungsberichte  der  phil.  und  philol.  und  hist.  K'asse  der 
K.  Bayer.  Akademie  der  Wiss.  1897/98,  Bd.  2,  Heft  2.  Robert  Lach,  Studien  zur  Ent- 
wicklungsgeschichte  der  ornamentaien  Melopoie,    1913. 

*)  Die  italienisrhcn  Opern  Clucks  werden  hier  iibergangen,  weil  hier  das  Material  spiir- 
iich  vorhanden  und  schwer  zu  erhalten  ist.  Er  wird  sich  dort  nicht  wesentlich  von  der 
italienischen  Oper  unterscheiden.  Ich  beschranke  niicli  auf  die  groBen  Reformwerke  und 
schalte  auch:  ,,Echo  e  Narzisso"  aus. 


Glucks  Orpheus  iind  Eurydike 


441 


II 


il  iiiio  ben  cosi"  folgenden  Rezitativ.  Der  Text  lautet:  ,,e  sparsi  a  venti  son 
lagrime  sue." 

Aus  anderen  Werken  lassen  sich  nur  wenige  Beispiele  dieser  Art  hinzu- 
fDgen.  Gluckstrebt  Naturschilderungim  Sinneder  Naturnacliahmungnicht  an. 
Die  Vogelrufe  der  Flote  und  des  Solo-Violoncells  (Orfco:  Beispiel  S.  439  a,  b) 
sind  im  Orph^e  fortgefallen.  An  ihrer  Stelle  erscheint  die  Doppelschlagfigur, 
die  unverkennbar  die  Ziige  eines  urspriinglich  den  Vogelruf  nachahmenden 
Motivs  trSgt  und  im  Orph^e,  in  Flote  und  zweiter  Violine  abwechselnd, 
in  jedem  Takte  des  Akkompagnatos  (ini  ganzen  173nial)  auftritt.  Eine 
solche  Haufung  fuhrt  notwendigerweise  zu  deni  SchluB,  dali  es  sich  hier 
nicht  niehr  urn  die  tonmalerische  Darstellung  des  Vogelrufes  handein  kann. 
Die  Tonfigur  hat  hier  vielmehr  diesen  ursprtinglichen  Charakter  vollig  ver- 
loren;  sie  ist  zu  einem  dem  Stimmungsgehalte  und  der  Klangfarbe 
dienenden  Ausdrucksmonient  gewandelt.  Hier  wiegt  auch  die  Tatsache, 
daB  Im  Orphee  die  Triller  auf  der  letzten  Achtelnote  ebenfalis  fortgefallen  sind. 

Ebenso  verhalt  es  sich  niit  der  gleitenden  Sextolenfigur.  Diese  Tonfigur 
ist  die  typische  Darstellungsformel  fiir  fiieBendes  Wasser  und  gehort  zu  den 
allgemeinsten  Requisiten  der  Tonnialerei.  Wir  finden  sie  bei  Gluck  u.  a.  noch 
in  der  Alceste  angewandt.  Der  Text:  „Le  bruit  lugubre  et  sourd  de  I'onde, 
qui  murniure  . .  ."  veranlaBt  inmitten  des  Rezitativs  fiir  sechs  Takte  folgende 
tonmalerische  Darstellung: 

Alceste,  dritter  Akt: 


BaB:  cis 


Die  Ezioarie  verwendet  das  Motiv  noch  in  diesem  Sinnc.  Im  Orfeoakkompag- 
nato  ist  dieses  Motiv  mehr  ein  Moment  des  Stimmungsausdruckes  als  ton- 
malerisch  darstellende  Formel,  zumal  im  Hinbiick  auf  die  zahlreichen, 
verschiedenen  Naturbilder  des  Textes.  Die  im  Orphee  geanderte  Phrasierung 
des  Motivs  laBt  dies  noch  deutlicher  hervortreten.  An  Stelle  der  Legato- 
bezeichnung  ist  Stakkato  getreten^).  Soweit  ich  feststellen  konnte,  ist  die  Le- 
gatobezeichnung  fur  dieses  Motiv  bei  alien  Komponisten,  die  es  als  tonmalende 
Formel  anwenden,  charakteristisch.  Gluck  entzieht  diesem  Motiv  im  Orphee 
durch  die  Stakkatobezeichnung  die  Bedeutung  einer  naturnachahnienden 
Tonformel.  Es  erhalt  hier  den  gleichen  Charakter  wie  die  oben  erwahnte 
Doppelschlagfigur.  Wir  haben  mit  beiden  Motiven  somit  Beispiele  dafiir  ge- 
funden,  wie  urspriinglich  der  tonmalerischen  Darstellung  dienende 
Figuren  durch  die  Art  ihrer  Anwendung  zu  Formeln  des  Stim- 
mungsausdruckes werden.  Das  technische,  spielerische  Moment  ist  zur 
charakterisierenden    Klangfarbe  gewandelt.    Wir  dringen  somit  zum  Wesen 

')  Die  Herausgeber  der  Peiletaii  -  Partitur  bemerken  ausdriickiich,  daB  die  Stakkato- 
bezeichnung trotz  der  Verschiedenheit  der  Dokiimente  als  durchaus  authentisch  anzusehen 
ist.  Das  Autograph  schreibt  dies  ausdriickiich  vor.  Warum  in  der  Pelletan-Partitur  diese 
Bezeichniing  in  Takt  51  und  52  fehlt,  ist  nicht  ganz  verstandhch. 
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der  Giuckschen  Naturschilderung  vor.  Er  schreibt  in  der  Vorrede  zur  Alceste: 
,,Als  der  beruhmte  Verfasser  der  Alceste,  Herr  von  Calsabigi,  meinen  Plan 
eines  lyrisctien  Dramas  diirchfOhrte,  hat  er  alle  bUihenden  Schilderungen, 
alle  unniitzen  Bilder  ...  diirch  krSftige  Leidenschaften  und  anzichende 
Situatio'nen,  durch  die  Sprache  des  Herzens  und  eine  stets  abwechselnde 
Handlung  ersetzt"').  Gluck  empfand  also  die  in  der  italieniscben  und  zum 
Teil  auch  in  der  franzOsischen  Oper  immer  wieder  angefiihrten  Sdiilderungen 
und  Bilder  als  fiir  den  Gang  der  dramatischen  Handlung  und  die  jeweilige 
Situation  storend.  Er  betont  melirfach,  daB  nichts  die  dramatische  Handlung 
aufhalten  und  stbren  durfe,  daB  Nebensachlichkeiten  vor  den  Hauptniomenten 
zurticktreten  muBten.  Daher  finden  sich  in  den  groBen  Reformwerken  fast 
kaum  durcli  den  Text  angeregte  tonmalerische  Darstellungen.  Wo  aber  Gluck, 
wie  hier  im  Orpheusakkompagnato,  eine  Naturschilderung  gibt,  da  wird 
dieselbe  zum  Naturerlebnis,  zur  Naturempfindung.  Gluck  strebt  im  Orpheus- 
akkompagnato nicht  danach,  einzelne  Naturbilder  durch  tonmalerische  Dar- 
stellung  zu  zeichnen.  Wir  sahen  bereits,  wie  er  im  Orph^e  tonmalerische 
Motive  beseitigte,  oder  ihnen  eine  ganz  anders  geartete  Ausdrucksform  verlieh. 
Er  will  ein  Stimmungs-  und  Klanggemalde  des  Gesamterlebnisses  „Elysium" 
bieten.  Motive  und  Klangfarbe  der  Instrumentc  ordnen  sich  unter.  Die 
Oboenmelodie  wird  zum  symbolhaften  Trager  dieses  alle  Momente  zu  einer 
Einheit  zusammenfassenden  Tongemaldes.  Nur  durch  harmonische  Far- 
bungen  deutet  Gluck  im  einzelnen  den  Text,  aber  nicht  in  seinen  Naturbildern, 
sondern  vorwiegend  in  seinem  Stimmungsgehalte.  Das  Orph^eakkompagnato, 
und  durch  dieses  das  Wesen  der  Giuckschen  Naturschilderung  kann  man 
daher  nicht  besser  charakterisieren,  als  durch  den  Satz  Beethovens:  ,,Mehr 
Ausdruck  der  Empfindung  als  Malerey"^).  Das  Orph^eakkompagnato 
ist  in  noch  starkerem  MaBe  als  das  des  Orfeo  ein  wesensverwandtes  Vorbild 
der  ,,Szene  am  Bach". 

Gluck  geht  in  der  ganzen  Art  der  Naturschilderung  weit  iiber  die  typischen 
Naturschilderungen  der  Opera  seria  hinaus.  Er  unterscheidet  sich  hierin  seit 
dem  Stilwandel  von  1762  wesentlich  von  der  italieniscben  Oper.  Die  meta- 
stasianlschen  Gleichnisarien,  sowie  auch  meist  die  Akkompagnatorezitative 
boten  den  Komponisten  AnlaB  und  Gelegenheit  zu  tonmalerischer  Darstellung, 
wovon  diese  recht  ausgiebig  Gebrauch  machten.  Selbst  Jommelli  undTraetta 
gehdren  in  gewissem  Sinne  hierher.  Die  Beziehungen  zur  Opera  seria  Hegen 
ini  Orpheusakkompagnato  vor.  Es  sind  mehr  technische  Einzelheiten,  tra- 
ditionelle  Motive,  die  Gluck  iibernahm,  der  selbst  lange  Jahre  in  der  italieni- 
scben Sphare  lebte  und  schrieb.  Er  geht  aber  (iberseine  unmittfelbaren  Vorganger, 
die  schon  den  Weg  von  der  realistischen  Tonmalerei  zu  Klanggemalden  be- 
schritten  hatten,  hinaus.  BezOgUch  der  Naturschilderung  weit  zuriickhaltender, 
durchdringt  er  diese  mit  neueni  Geiste  und  stellt  sie  in  weit  hdherem  MaBe 
in  den  Dienst  des  Musikdramas. 


')  Ant.  Schmidt,  Christoph  Willibald  Ritter  von  Gluck,  Leipzig  1854,  S.  137. 
*)  Sandberger,  a.  a.  O.,  S.  20Iff.    Er  deutet  den  Ausspnich  Beethovens  und  weist 
diese  Einstelhmg  vor  Beethoven  im  einielnen  nach. 


Qlucks  Orpheus  und  Eurydike 


443 


Gluck  steht  aber  auch  hn  Gegensatz  zu  den  Naturschilderungen  der  Op6ra- 
lyrique.  Sturm-  und  Gewitter-,  sowie  Pastoraleszenen  tonmalerischen  Cha- 
rakters  gehbren  ebenso  wie  die  Ballette  zum  eisernen  Bestandteil  der  fran- 
zosischen  Oper.  Als  allgemein  typisches  Beispiel  diene  ein  einziges  Werk: 
Rameau's;  ,,Hippolyte  et  Aricie".  Wir  finden  dort  das  ,,Tonnerre"  (I.  Akt, 
4.  Szene),  das:  ,,Fr6missement  des  flots"  (III.  Akt,  9.  Szene).  Um  den  wesent- 
lichen  Unterschied  der  Naturschilderung  der  franzbsischen  Oper  und  der- 
jenigen  Clucks  zu  kennzeichnen,  sei  der  ,,Air  du  Rossignol"  aus  Rameau's 
oben  genanntem  Werke  angefiihrt  (V.  Akt,  8.  Szene).  Der  Text  lautet;  ,,Ros- 
signols  amoureux,  r^pondez  k  nos  voix,  par  la  douceur  de  vos  ramages!"; 
den  Vogelruf  zeichnet  Rameau  folgendermaBen: 


Gluck  macht  in  der  ,,lphigenie  en  Tauride'*  mit  der  tonmalerischen  Darstellung 
des  Gewitters  (I.  Akt:  EInleitung  und  Chor)  eine  Konzession  an  die  Natur- 
schilderungen der  franzosischen  Oper.  ,,Peindre  . . .  autant  qu'il  est  pos- 
sible"^), kennzeichnen  das  Wesen  der  unter  dem  Einflusse  des  Rationalismus 
stehenden  Naturschilderung  der  franzosischen  Oper.  Gluck  schloB  sich  der 
traditioncllen  Einstellung  nicht  an,  sondern  folgte  den  Forderungen  d'Alem- 
bert's  und  Rousseau's^),  die  an  Stelle  der  portrStierenden,  realistischen  Natur- 
nachahmung,  Naturerlebnis  und  Naturempfindung  in  den  Vordergrund 
stellten.  Die  Gestaltung  des  Orph^eakkompagnatos  bedeutet  den  Anschlufi 
an  die  jetzt  einsetzende  Erneuerung  der  Naturempfindung  und  ver- 
wirklicht  dieselbe  noch  weit  iiber  sie  selbst  hinaus. 

Die  Satztechnik  des  Orph^eakkompagnatos  hat  ini  Vergleich  zum  Orfeo- 
akkompagnato  eine  bedeutende  Weiterentwicklung  zur  motivisch-the- 
matischen  Arbeit  erfahren.  Der  EinfluB  des  neuen  Instrumentalstiles 
auBert  sich  bezUglich   der  Kompositionstechnik  in  unverkennbarer  Weise^). 


^)  Anm.  i.  Textbuch  zur  Ouvertitre  zu  Rameau's  „Acanthe  etC^phise"  (Sandberger 
a.  a.  0.,  S  157).  Vgl.  ferner  den  immer  wieder  zitierten  Leitsatz:  „repeindre  la  nature"  oder: 
„Et  la  musique  doit  ainsi  que  la  peinture  retracer  A  nos  sens  le  vrai  de  la  nature"  (0  o  1  d  - 
Schmidt  a.a.  O.,  S.40).  Morellet  gab  in:  „De  I'expression  en  musique"  (1759)  den  Fran- 
zosen  ein  Lehrbuch  der  Tonmalerei.  Sandberger,  Hirschberg,  Goldschmidt  und 
Ecorcheville  (de  Lully  d  Rameau)  bringen  weiteres  Material  zur  Tonmalerei  der  fran- 
zosischen Oper.  Sandberger  charakterisiert  die  Naturschilderungen  folgendermafien:  „In 
Frankreich  war  das  Naturgefuhl  durch  die  bergedes  zu  modisch  und  maniriert  geworden, 
als  da6  doch  vorerst  allgemeincr  (Rameau  ist  natiirlich  teilweise  auszunehmen)  mit  wahr- 
hafter  Naturempfindung  zu  rechnen  gewesen  ware"  (a.a.O.,  S.  197). 

^)  Jansen,  J.  J.  Rousseau  als  Musiker,  Berlin  1884.  Knosp,  Gluck  und  Rousseau.  Le 
guide  musical  60,  29/30. 

*)  Vgl.  Riemann,  Handbuch  der  Musikgeschichte  11,  3,  S.  155.  Waltershausen  spricht 
hier  von  „durchbrochener  Arbeit",  Dieser  Terminus  trifft  nicht  das  Richtige,  da  man  unter 
durchbrochener  Arbeit  die  Beteiligung  sSmtlicher  Stimmen  an  der  Melodiebildung  vcr- 
steht(Riemanna.  a.  0.,S.  175  und  ISO).  Ferner  Adler,  Der  Stil  in  der  Musik,  S,  366ff.). 
Hier  ist  jedoch  die  Oboenmelodie  alleinige  Tragerin  der  Melodie. 
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Wir  haben  hier  gleich  ein  hocli  entwickeltes  Beispiel  fur  die  theniatische 
Arbeit  mit  ganz  wenigen  Motiven,  iiniso  bemerkenswerter,  als  sich  diese  Art 
der  Kompositionstechnik  zuerst  in  der  Kammermusik,  dann  in  der  Sinfonie 
entwickelte,  und  wir  sie  liler  in  eineni  friihen  Beispiel  in  der  Oper  finden; 
wahrend  rfoch  ,, Haydn  tind  Mozart  lange  sich  mit  einem  ziemlich  einfachen 
technischen  Apparat  begniigen  und  vorzugsweise  eine  ansprechende  Melodik 
mit  schlichten  Begleitformeln  kultivieren^)".  Das  Orpheeakkompagnato  ist 
satztechnisch  am  fortgeschrittensten  und  zukunftweisend  innerhalb  der 
Orpheuspartitur. 

11.    Instrumentation  und  Satztechnik 

Der  Vergleich  der  Instrumentation  der  beiden  Orpheuspartituren  laBt  eine 
Frage  ganz  besonders  in  den  Vordergrund  treten:  welche  Bedeutung  und 
welchen  Anteil  hat  das  Cembalo  bei  dem  Orfeoorchester  und:  ist  seine  Be- 
teiligung  im  Orphee  als  bestimmt  anzunehmen  ?  Die  Beseitigung  des  Cembalos 
aus  dem  Orchester  und  soinit  die  Fundierung  des  „klassischen  Orchestertyps" 
fiir  die  Oper  gehort  mit  zu  einem  Punkte  der  Gluckschen  Reform^).  Mit 
dem  in  der  ersten  Halfte  des  18.  Jahrhunderts  sich  vollziehenden  Stilwandel 
war  das  Cembalo  seiner  im  GeneralbaBzeitalter  vornehmlichen  Aufgabe  der 
Begleitung  und  akkordlichen  Ausfiihrung  der  bezifferten  BaBstimme  ent- 
ledigt.  Es  hatte  somit  seine  besondere  Bedeutung  im  Orchester  verloren  und 
verschwand  im  weiteren  Verlaufe  der  Entwicklung  allmahlich  aus  diesem. 
Eine  genaue  Festlegung  fiir  den  Fortfall  des  Cembalos  ist  bei  einzelnen  Kom- 
ponisten  oder  Werken  fiir  die  Zeit  des  Stilwandels  nicht  moglich.  Der  Ge- 
brauch  des  Cembalos  ist  in  dieser  Obergangszeit  schwankend^).  Am  frijhesten 
war  es  in  der  Kammermusik  entbehrlich  geworden'*).  Am  iSngsten  hat  es  sich 
in  der  Oper  erhalten.  Fiir  die  BetStigung  des  Cembalos  im  Orchester  lassen 
sich  fiir  die  Obergangszeit  unter  besonderer  Beriicksichtigung  der  Oper  folgende 
Richtlinien  aufstellen,  die  das  wesentliche  besagen; 

Das  Cembalo  ist  erforderlich: 

1.  als  Direktionsinstrument, 

2.  als  Begleitinstrument,  inshesondere  der  Seccorezitative  der  Oper, 

3.  teilweise  noch  als  erganzendes  Akkordinstrument, 


I 


')  Riemanii  a.  a.  O.,  S.  180.  Vgl.  hierzu  ii.  a.  noch  den  wichtigen  Aufsatz  Sandbergers: 
Ziir  Geschichte  des  Haydnschen  Streichqiiartette.  Ausgew.  Aiifsatze  ziir  Musikgesch.  1921, 
S.  224ff. 

2)  Kretzschmar,  Geschichte  der  Oper,  1919,  S.  197.  Tiersot,  Gluck,  Paris  1919, 
S.  5(i.  Lavoix,  Histoire  de  rinstrumentation  depiiis  le  seizifetne  si&cle  jusqu'S  nos  jours. 
Paris    1878,   S.  312. 

*)  Phil.  Em.  Bach,  ,.Versuch  liber  die  wahre  Art,  das  Klavier  zu  spielen".  Berlin  1759/62. 
11,  Teil,  Einleitung,  §  7.  Joh.  Joachim  Quanz:  ,,Versuch  einer  Anweisung,  die  FlOte  tra- 
versifere  zu  spielen."  XVII.  Hauptstiick,  I.  Abschnitt,  §  116.  Beide  fordern  das  Cembalo 
noch  mit  Nachdruck.  Vgl.  ferner  Abert,  Mozart  1,  S.  18  und  326  Mennicke,  Hasse  u.  die 
Gebr.  Graun  als  Symphoniker,  Leipzig  1906,  S.  284 ff.  Adler  in:D.T.0e.X[X,2.  Kretzsch- 
mar  in:  Jahrb.  d.  Mus.  Bibl.  Peters,  1900.  Landshoff  in  der  Sandberger- Festschrift 
(1919),  Goldschmidt  in  der  Lilian cron-Festschrift  (1910).  Buchmayer  und  Nef  in  der 
Ztschr.  d.  1.  M.  0.  1909,  Heft  8/9.    JWersmann,  Arch.  f.  Mus.  Wiss.,  II,  1. 

')  Oie  Bezeichnung  „quadro  col  basso  continuo  ossia  violoncello"  ist  typisch. 
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4.  als  Instrument  zur  Klangverstarkung  oder  Eriangiing  besonderer  Klang- 
farben, 

5.  es  verbleibt  einem  alten   Brauche  folgend  ohne  besondere  Bedeutung 
iin  Orchester. 

Beziiglich  der  beiden  Orpheus-Partituren  ist  die  Sachlage  in  Betreff  des 
Cembalos  folgende.  Der  Orfeo  rechnet  mit  der  Anteilnahme  des  Cembalos. 
Der  Herausgeber  der  neueii  Partitur  glaubte  die  Beteiligung  des  Cembalos  bei 
dem  Orfeo  bestimmt  voraussetzen  zii  mlissen.  Einmal  well  die  Beteiligung 
des  Cembalos  damals  nocli  allgemein  iiblich  war;  ferner  wegen  seiner  be- 
sonderen  Klangfarbe,  und  als  Akkordinstrument  zur  Ausfullung  noch  vor- 
handener  Liicken^).  Waltershausen  spricht  sich  grundsStzlich  gegen  die  Be- 
teiligung des  Cembalos  aus,  da  es  als  Akkordinstrument  iiberfUissig  sei.  Er 
macht  allerdings  fCir  das  Akkompagnato:  ,,Nunii  barbari  ..."  des  ersten 
Aktes  aus  Grunden  der  besonderen  Klangfarbe  eine  Ausnahnie.  Die  Orph^e- 
Partitur  kennt  die  Beteiligung  des  Cembalos  nicht,  und  weist  auf  sein  Vor- 
handensein  in  Reiner  Weise  bin. 

Als  Direktionsinstrument  war  das  Cembalo  zweifelsohne  im  Orfeoorcliester 
vorhanden.  Da  die  Cembalodirektion  damals  in  Deutschland  noch  allgemein 
iiblich  war,  wird  Giuck  die  Urauffuhrung  des  Orfeo  bestimmt  vom  Cembalo 
aus  geleitet  haben.  In  Frankreich  kanntc  man  keine  Cembalodirektion  zu 
dieser  Zeit.  Der  Kapellmeister  leitete  die  Oper  schon  seit  Lully  mit  dem 
Taktstock2). 

Was  nun  die  Bedeutung  ftir  die  Begleitung  der  Seccorezitative  anbetrifft, 
so  hatte  das  Cembalo  diese,  wie  im  nachfolgenden  besprochen  werden  soil,  im 
Orph^e  verloren,  da  Gluck  mit  den  Orfeo  die  Begleitung  der  Seccorezitative  dem 
Streichquintett  ubertragen  hat.  Als  ,,Begleitinstrument"  kam  es  in  erster  Linie 
nicht  mehr  in  Frage. 

Es  bleibt  nunmehr  festzustellen,  ob  das  Cembalo  aus  Griinden  der  akkord- 
lichen  Erganzung,  der  Klangverstarkung  oder  der  Klangfarbe  im  Orfeo  er- 
forderiich  ist,  und  ob  sich  diesbezUglich  in  den  beiden  Fassungen  Unterschiede 
ergeben.  Das  Pariser  Orchester  beschaftigte  damals  noch  Cembalisten.  Es 
lieB  sich  allerdings  nicht  feststellen,  ob  auch  der  Orphee  die  Mitwirkung  des 
Cembalo  erfahren  hat.  Ohne  weiteres  sprSche  das  Vorhandensein  von  Cem- 
balisten im  Pariser  Orchester  nicht  dagegen,  daB  Gluck  bei  dem  Orphde  das 
Cembalo  entbehrte,  da  die  Werke  Luily's  und  Rameau's,  sowie  Werke 
aus  dem  Krelse  der  Opera-comique  zu  gleicher  Zeit  auf  dem  Spielplan  standen, 
die  eine  Mitwirkung  des  Cembalos  unbedingt  erforderlich  niachten. 

Untersucht  man  im  Orfeo  die  Arien,  Duette,  Chore  und  Instrumentalsatze 
—  die  Rezitative  seien  vorlaufig  einmal  ausgeschaltet  —  beziiglich  der  akkord- 
lichen  Erganzung,  so  ergibt  sich,  daB  kein  Takt  eine  akkordliche  Erganzung 
durch  das  Cembalo  unbedingt  notwendig  macht.  Die  Akkordfolge  ist  auch 
ohne  das  Eingreifen  des  Cembalos  iiberall  klar  erkenntlich;  es  entstehen  eben- 
sowenig  harmonische  Lucken  an  metrischen  Einschnitten,  SchluBkadenzen, 


»)  Vorrede  zu  D.  T.  Oe„  Bd.21,  44a,  S.  XIX. 

*)  Schiinemann,  Geschichte  des  Dirigierens.     Leipzig  1913,  a.  a.  O.,  S.  124ff. 
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ObergSngen  u.  dgl.,  die  eine  Ausfiillung  durch  das  Cembalo  unter  alien  Uni- 
standen  erforderlich  machen.  Eine  zweite  Aufgabe  des  Cembalos  bestand  in 
besonderen  Fallen  darin,  Gegen-  und  Mittelstlmmen,  sowie  Figurationen  hin- 
zuzufugen.  Es  ist  nattirlich  nicht  schwer,  in  jeder  Komposition  kontrapunk- 
tische  Stimmen  zu  erganzen.  Es  fragt  sich  nur,  ob  dies  notwendig  und  mit 
dem  Stil  des  Werkes  zu  vereinbaren  ist.  Clucks  Schreibart  kennt  kaum  kon- 
trapunktische  Stimmen^).  Sein  Stil  ist  der  „klassische  Stil".  Vielleicht  darf 
ich  hinzufQgen :  in  seiner  reinsten  Form.  Die  melodische  Bewegung  der  Stimnie 
wird  durch  das  harmonische  Geriist  vorgeschrieben.  Die  Stimmfuhning  selbst 
ist  iiberall  klar  und  einfach,  wie  dies  der  harmonischfundamentierte  Stil  kennt. 
Das  Cembalo  ist  aber  ein  Instrument  des  GeneralbaBzeitalters  und  kann,  wie  ge- 
sagt,  zuweilen  auch  durch  Gegen-  und  Mittelstimmen,  sowie  durch  Figurationen, 
in  das  Gewebe  der  Stimmen  erganzend  eintreten.  Zwei  Beispiele  mogen  darlegen, 
daB  das  Cembalo  in  dieser  Hinsicht  in  der  Orfeopartitur  nicht  mehr  am  Platze 
ist.  Den  Beispielen  liegt  die  Continuoaussetzung  von  H.  Abert  zugrunde 
(Neuausgabe  der  Orfeopartitur).  GewiB  soil  die  Art  der  Continuoaussetzung 
keinen  Anspruch  darauf  machen,  absolut  maBgebend  und  verbindlich  zu  sein, 
zumal  die  Praxis  der  Continuoausfiihrung  mehr  oder  minder  der  Fahigkeit 
des  jeweiligen  Cembalisten  iiberlassen  war.  Die  Art  und  Weise  aber,  wie 
Abert  den  Continuo  aussetzt,  ist  stilgerecht.  Zweck  folgender  Beispiele  ist 
lediglich  der,  nachzuweisen,  daB  das  Cembalo  fiir  den  Orfeo  aus  den  ange- 
gebenen  Grunden  der  Erganzung  nicht  unbedingt  notwendig  ist.  Es  seien 
zwei  typische  Beispiele  herausgegriffen.  In  dem  Ballo  des  ersten  Aktes  ent- 
stehen  durch  die  Cembalostimme  folgende  Mittelstimmen: 

b) 


Diese  machen  die  Stimmflihrung  kompliziert  und  fUgen  sich  aufdringlich  in 
diese  ein.  Dadurch  wird  aber  der  Ausdruckscharakter  unruhiger,  da  die 
melodiefiihrende  erste  Violinstimme  meist  in  Viertelnoten  von  den  iibrigen 
Stimmen  begleitet  wird.  Nur  bei  nietrischcn  Einschnitten,  Kadenzen  und  in- 
folge  der  melodischen  Enfirgie  akzentuierten  Melodientbnen  tritt  Achtelbe- 
wegung  in  die  Begleitstimmen  ein. 

Ein  weiteres  Beispiel  findet  sich  in  dem  Klagegesang  des  Orpheus  im  ersten 
Akte.    Hier  tritt  mit  Takt  16  —  21  folgende  kontrapunktierende  Stiinme  ein: 


^)  Den  Mangel  an  kontrapunktiicher  Stimmfiihrung  machte  Handel  geradezu  zu  einem 
Vorwurfe  fiir  Oluck. 
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die  aus  gleichen  Grdnden  entbehrlicli  ist.  Die  Syiikopen  verstarken  iioch  den 
unruhigen  Charakter.  In  deni  Satz  ist  sonst  nirgends  eine  kontrapunktierendc 
Stimme  vorhanden!  Weitere  Beispiele  eriibrigen  sich,  da  das  Wesentliche 
hiermit  gekennzeichnet  ist:  Zwecks  ErgSnzung  von  Gegen-  und  Mittelstimmen 
ist  das  Cembalo  nicht  erforderlich.  Diese  Aufgabe,  die  fur  das  Cembalo  ini 
GeneralbaBzeitalter  unter  Umstanden  prinziplelle  Bedeutung  hatte,  besteht 
jetzt  nicht  mehr,  da  der  Glucksche  Kompositionsstil  dies  nicht  mehr  er- 
fordert.  Es  sei  ausdriicklich  bemerkt,  daB  sich  im  Orphee  an  solchen  Stcllen 
keine  satztechnischen  Anderungen  finden. 

Es  bleibt  noch  iibrig  festzustellen,  ob  das  Cembalo  aus  gleichen  Griinden 
auch  bei  den  Rezitativen  noch  erforderlich  ist.  Gluck  iibertrug  von  deni 
Orfeo  ab  die  Begleitung  der  Seccorezitative  dem  Streichquinteft  und  ersetzte 
somit  das  Seccorezitativ  durch  das  Akkompagnatorezitativ.  GroBe  Rezitatlv- 
abschnitte  in  Glucks  Werken  leugnen  jedoch  keineswegs  die  Herkunft  voni 
Seccorezitativ.  Beziiglich  der  Begleitung  iSBt  sich  dies  an  zwei  Monienten 
erkennen:  an  den  haufigen  Akkordschlagen  und  den  lang  ausgehaltenen 
Akkorden.  Mil  der  Obertragung  der  Begleitung  auf  das  Streichquintett 
muBte  mit  der  freien  Improvisationsmanier  der  Begleitung  gebrochen  werden; 
eine  genaue  Festlegung  der  Begleitung  im  einzelnen  war  notwendig  ge- 
worden.  Gluck  tibertrug  dem  Streichkorper  sozusagen  das  Gerippe  der  friiheren 
Seccobegieitung.  Es  fragt  sich,  ob  f iir  diese  Rezitativabschnitte  die  Beteiligung 
des  Cembalos  erforderlich  ist.  Etwas  anderes  ist  es  natiirlich  ftir  die  Rezitativ- 
abschnitte, die  dem  friiheren  Akkompagnatorezitativ  entsprechen.  Flir  diese 
gilt  das  gelegentlich  der  Besprechung  der  Instrumentalsatze,  Arien  und  Chore 
Gesagte;  beziiglich  der  anderen  Rezitativabschnitte  erhalt  die  Frage  der  Be- 
teiligung des  Cembalos  erhohte  Bedeutung  bei  den  lang  ausgehaltenen  Ak- 
korden. Es  bestand  fur  den  Cembalisten  die  Grundregel,  bei  lang  ausgehaltenen 
Akkorden,  die  einzelnen  Taktteile  in  der  rechten  Hand  deutlich  zu  markieren, 
was  durch  den  schnel!  verklingenden  Ton  des  Cembalos  notwendig  wurde. 
Mit  dem  Streichkorper  laBt  sich  aber  jeder  Akkord  beliebig  lange  aushalten. 
Die  erganzende  Beteiligung  des  Cembalos  ist  also  hier  entbehrlich.  Wo  Gluck 
irgendwie  eine  Belebung  der  Stimmen  will,  notiert  er  dies  ausdriicklich.  (So 
u.  a.  Orfeo,  I.  Akt,  2.  Szene,  Partitur  S.  36,  Takt  8,  Stimme  der  zweiten  Vio- 
line;  und  dies  in  einem  Rezitativabschnitte,  der  sonst  unverkennbaren  Secco- 
charakter  hat.)  Gluck  hat  im  Orphee  an  diesen  Stellen  nichts  geandert^). 
Er  hat  auch  diese  Art  der  Begleitung  beibehalten  in  Werken,  die  zweifelsohne 
mit  der  Beteiligung  des  Cembalos  nicht  mehr  rechnen.  So  finden  sich  in  den 
beiden  Iphigenien  Rezitativabschnitte,  die  sich  von  den  analogen  Stellen  der 
Orfeorezitative  durchaus  nicht  unterscheiden;  dieselben  haben  ebenso  un- 
verkennbar  Seccocharakter;  die  Begleitung  geschieht  genau  so  in  Akkord- 
schlagen und  lang  ausgehaltenen  Noten,  wie  im  Orfeo,  obwohl  Gluck  in  so 


')  Etwa  doch  vorkommende  Anderungen  ergeben  sich  nicht  aus  der  Absicht  durch 
Akkordfiilliing  Oder  sonstige  Erganzung  das  Ganze  belcben,  sondern  dieselben  entspringen 
ciilwcdcr  dem  Wunsche,  das  unterliegende  Wort  zu  deuten  Oder  den  Ausdruckcharakter 
lu  steigern,  und  gehOren  darum  nicht  hierher. 
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spater  Zeit  die  orchestrale  Ausdriickskraft  der  Rezitative  iingewohnlich  ge- 
steigert  hatte.  Wir  haben  also  diese  Art  der  Begleitung  als  typisch  fur  gewisse. 
Rezitativabschnitte  anzusehen.  Die  Obertragung  der  Begleitung  auf  das 
Streichquintett  crzeugte  ihrerseits  jene  Art  der  Begleitung,  die  weder  har- 
monischer,  noch  figurativer  ErgSnzung  durch  das  Cembalo  bedarf. 

Es  ware  schlieBllch  festzustellen,  ob  das  Cembalo  zur  Klangverstarkung 
Oder  zur  Erlangung  bestimmter  Klangfarben  im  Orchester  noch  erforderlich 
ist.  Hier  ist  die  Sachlage  aber  eine  andere.  Es  laBt  sich  nicht  mit  Sicherheit 
erweisen,  bei  welchen  Stellen  das  Cembalo  aus  obigen  GriJnden  vorhanden 
sein  muB.  Es  kann  ebenso  nicht  nachgewiesen  werden,  ob  Gluck  selbst  an 
solchen  Stellen  bewuBt  mit  der  Anteilnahme  des  Cembalos  zur  Klangver- 
starkung Oder  Erlangung  bestimmter  Klangfarben  gerechnet  hat.  Wesentlich 
erscheint  jedoch  der  Unistand,  daB  an  solchen  Stellen,  bei  denen  sich  mir 
wahrend  des  Studiunis  der  Orfeopartitur  beziiglich  der  Mitwirkung  des  Cem- 
balos dessen  Anteilnahme  aus  obigen  Grunden  aufdrSngte,  Anderungen  in 
der  Orpheepartitur  nachweisbar  sind.  Diese  Anderungen  betreffen  sowohl 
die  Satztechnik  wie  die  Instrumentation.  Es  konnen  also  von  solchen  Stellen 
riickschlieBend  Folgerungen  fiir  den  Orfeo  gezogen  werden,  ohne  jedoch  An- 
spruch  darauf  machen  zu  woUen,  daB  diese  nun  auch  unbedingt  maBgebend 
und  erforderlich  sind.  Zur  Erorterung  dieser  Frage  seien  aus  der  Partitm 
folgende  typische  Beispiele  herausgegrlffen.  Eine  Klangverstarkung  durch 
das  Cembalo  erscheint  mir  u.  a.  bei  folgenden  Fallen  angebracht: 

1.  Rezitativ  ,,numi   barbari   ..."  (1.  Akt)  bis  zuni   Eintritte  des  Amor, 

2.  groBere  Abschnitte  der  Furienchore  des  2.  Aktes. 

Gluck  steigert  die  Klangwirkung  im  Orphee  durch  die  Anwcndung  des 
gebrochenen  Tremolos  statt  dor  einfachen  Tonrcpetition.  In  dcm  angeflihrten 
Rezitativ  gibt  cr  nun  im  Orphee  auch  der  zweiten  Violine  das  gebrochene 
Tremolo ;  das  gebrochene  Tremolo  stellt  gegetiiiber  der  einfachen,  nicht  doppel- 
griffigen  Tonrepetition  eine  Steigerung  der  Klangwirkung  dar.  Der  Akkord 
kommt  zu  iiitensiverer  Darstellung. 

Es  sei  weiterhin  noch  der  Furienchor:  misero  giovane  (qui  t'amene  ces 
lieus)  angefuhrt.  Die  Ictztcn  ftinf  Taktc  haben  im  Orfeo  wieder  tonrepetieren- 
des  Tremolo;  die  zweite  Violine  sogar  punktierte  halbe  Noten;  der  Orphee 
flihrt  das  gebrochene  Tremolo  (in  alien  Stimmen)  bis  zu  Ende  durch. 

Ferner  erreicht  Gluck  im  Orphee  eine  gesteigerte  Klangwirkung  durch 
einen  vollstimmigeren  Satz.  So  sind  im  ersten  Furienchor  die  Doppelgrlffe 
fiir  Violinen  und  Bratschen  bis  zum  Schlusse  im  Orphee  durchgefiihrt,  wahrend 
im  Orfeo  in  den  letzten  Takten  beide  Stimmen  einstimmig  gefuhrt  sind.  Glei- 
ches  findet  sich  auch  in  dem  zweiten  Furienchor  ab  Takt  7;  vor  allem  niacht 
sich  diese  Anderung  in  demselben  Chore  ab  Takt  11  bemerkbar,  wo  durch  sie 
die  orchestrale  Klangkraft  sehr  gesteigert  wird.  Hier  tritt  auch  noch  ein 
anderer  Umstand  wirkungsvoll  hinzu.  Das  Violoncello  hat  sich  vom  Kontra- 
bafi  losgelbst  und  fiihrt  seine  Stimme  in  Sextolen  durch,  wahrend  KontrabaB 
und  Fagott  in  Triolen  gefuhrt  sind.  Als  zweiter  wesentlicher  Faktor  kommt 
die  grfiBere  Instrumentation  des  Orphee,  ganz  besonders  bei  den  Furienchoren 
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dcr  Unterweltszene  hinzii.  Das  Orchester  der  FurienchOre  besteht  itn  Orfeo 
aus  zweiOboen,  den  Fagotteii  und  dem  Streichquintett.  welchen  zweimal  das 
Cornetto  hinziigefugt  wird.  Demgegeniiber  stehen  im  Orphee:  Oboen,  Klari- 
netten,  Posaunen,  Fagotte  und  das  Streichquintett.  Posaunen  verzcichnet 
die  Orfeopartitur  nur  oei  dem  Gesang  des  Orpheus  mit  Chor  (Deh  placatevi 
con  me),  die  das  No!  des  Chores  unterstiitzen.  Bei  der  Instrumentalein- 
leitung  des  zweiten  Aktes  ist  auBerdem  im  Orphee  auch  noch  die  Trompete 
verwendet.  Diese  starkere  Instrumentation  der  ganzen  Unterweltszene  im 
Orphee  last  ohne  weiteres  erkennen,  daS  hier  an  eine  ErgSnzung  durch  das 
Cembalo  nicht  mehr  gedacht  werden  kann,  wahrend  dies  im  Orfeo  wohl  manch- 
mal  angebracht  erscheint.  Die  Anteilnahme  des  Cembalos,  besonders  bei  den 
Furienchbren  des  Orfeo  wird  den  Orchesterklang  jedenfalls  wesentlich  ver- 
stSrken  und  ihre  Wirkung  erhohen.  Im  besonderen  nehme  ich  dies  ftir  den 
Chor:  ,,Chi  mai  dell'  Erebo"  (Takt  11)  an.  Dem  gegeniiber  finden  sich  in  der 
Partitur  auch  Abschnitte,  bei  denen  eine  Mitwirkung  des  Cembalos  sogar  fiir 
den  Gesamtausdruck  unerwtinscht  erscheint.  In  dieser  Hinsicht  weise  ich 
nur  auf  das  Orpheusakkompagnato  der  Elysiumszene,  sowie  den  Klage- 
gesang:  ,,Che  faro  senza  Euridice"  hin.  Das  Cembalo  kann  in  der  letzten 
Szene  des  dritten  Aktes  im  Orfeo  ebenfalls  vollkommen  entbehrt  werden.  Dies 
gilt  besonders  fiir  den  Orphee,  der  an  dieser  Stelle  die  gesamte  Besetzung  des 
,,klassischen  Orchesters"  bringt.  Die  Bedeutung  des  Cembalos  ftir  die  Klang- 
farbe  birgt  fur  die  Feststellung  groBe  Schwierigkeiten.  Ich  versage  es  mir, 
samtliche  Stellen,  bei  denen  das  Cembalo  zur  KlangverstSrkung  und  Klang- 
farbe  angebracht  ist,  im  einzelneti  anzufiihren,  da  dies  nicht  Selbstzweck  vor- 
liegender  Arbeit  ist.  Manche  Gesichtspunkte  werden  sich  aus  der  Praxis 
heutiger  Orpheusauffiihrungen  ergeben^).  Es  hat  sich  aus  der  Untersuchung 
ergeben,  daB  fiir  den  Orfeo  eine  beschrankte  Anteilnahme  des  Cembalos  an- 
gebracht erscheint.  Auf  jeden  Fall  hat  das  Cembalo  seit  Glucks  erstem  Reform- 
werk  seine  prinzipielle  Bedeutung  verloren.  Auch  die  Stellen,  bei  denen  es 
zur  Klangverstarkung  hinzutritt,  kbnnten  ohne  seine  Mitwirkung  bleiben, 
nur  wurde  ihnen  an  dem  vollen  Orchesterklang  einiges  fehlen.  Es  ist  aber 
ohne  jeden  Zweifel,  daB  der  Orphee  unbedingt  ?uf  seine  Mitwirkung  verzichtet. 
SoUten  sich  Belege  fiir  die  Mitwirkung  des  Cembalos  bei  den  Pariser  Orpheus- 
auffiihrungen finden^),  dann  kann  man  diese  Tatsache  dem  letzten  Punkte 
anrechnen;  das  Cembalo  verblieb  einem  langgewohnten  Brauche  folgend  im 
Orchester,  hat  aber  jede  wesentliche  Bedeutung  verloren.  Das  Vorhandensein 
des  Cembalos  im  Orchester  des  Orfeo  verleiht  diesem  den  Charakter  des  „vor- 
klassischen  Orchesters". 
Damit  ist  nun  ein  fundamentaler  Unterschied  in  der  Orchesterbesetzung 


^)  Es  bedarf  aber  hierzu  eines  stilkundigen  Dirigenten,  der  in  der  Lage  ist,  mit  sicherer 
Hand  bei  der  Verwendung  des  Cembalos  zu  verfahren.  Er  darf  sich  keinesfalls  dazu  verleiten 
lassen,  nach  den  Grundsatzen  modernen  Orchestersatzes  und  Orchesterklanges  die  Frage  zu 
betrachten. 

")  Es  war  mir  nicht  mOglich,  dies  genau  festzustellen;  auf  jeden  Fall  wird  sich  die  Frage 
in  Paris  an  Hand  der  einzelnen  Dokumente,  sowie  dem  Kapellverzeichnisse  des  Pariser 
Orchesters  feststelien  lassen. 
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der  beiden  Orpheiisfassungen  hervorgetreten.  Der  Orph^e  verwendet  eine 
Orchesterbesetzung,  die  wir  mit  der  allgeniein  iiblichen  Bezeichnung  „klassi- 
sches  Orchester"  charakterisieren').  Von  der  ,,lphig6nie  en  Aulide"  ab  ver- 
wendet Gluck  diese  Orchesterbesetzung,  uud  stellt  sie  mil  ihren  niannigfachen 
Kombinationen  der  Instrumentengruppen  in  den  Dienst  der  musikdramatischen 
Gestaltung^).  Einige  Arien,  Instrumentalsatze,  sowie  samtliche  Rezitative 
werden  nur  von  dem  Streichquintett  bestritten  (einige  Ballettsatze,  der  In- 
strumentalschluB  des  ersten  Aktes,  die  Arie :  ,,Che  faro  senza  Euridice"  ii.  a.  m.) 

Das  Orchester  der  beiden  Orpheiisfassungen  hat  foigende  Besetzung: 

Orfeo:  Orph^e: 

2  FlOten  2  FlOten 

2  Oboen  2  Oboen 

Chalumeau  2  Klarinetten 

Cornetti  2  Fagotte 

engl.  Horn  2  HOrner 

2  Htirner  2  Trompeten 

2  Trompeten  3  Posaunen 

3  Posaunen  Pauken 

2  Fagotte  Streichquintett 

Pauken 

Streichquintett 

Cembalo^) 

Eine  gleichzeitige  Verwendung  aller  oben  angefijhrten  Instrumcnte  komnit 
sowohl  im  Orfeo  wie  im  Orphee  nicht  vor.  Aber  der  gekennzeichnete  Unter- 
schied  der  beiden  Fassungen  offenbart  sich  dcutlich.  Die  letzte  Szene  des 
dritten  Aktes  im  Orphee  verwendet  den  Grundstock  des  klassischen  Orchesters. 
Die  Besetzung  ist  foigende: 

Orfeo:  Orphee: 

2  Oboen  2  Oboen 

2  HOrner  2  Horner 

2  Fagotte  2  Trompeten 

Streichquintett  2  Fagotte 

Pauken 

Streichquintett  ^ 

Oder  man  vergleiche  etwa  den  dem  Orpheusakkompagnato  folgenden  Cher 
der  Scligen  in  der  Elysiumszene  beziiglich  der  Orchesterbesetzung: 

Orfeo;  Orphee: 

2  Fagotte  1   Flote 

2  Horner  2  Klarinetten 

Streichquintett  2  Horner 

2  Fagotte 
Streichquintett 


*)  Arend,  Glucks  Orchester  -  vorklassisch?  Miisikalisches  Wochenblatt,  1904,  S.  702, 

')  Briiger,  Clucks  dramatische  Instrumcntationskunst.    Diss.  Heidelberg,  1922. 

3)  Die  im  zweiten  Orchester  der  Unterweltszenc  vorkommende  Harfe  ist  ais  Orchestti- 

instrument  nicht    bcsonders  angefiihrt.     Sie  wird  dort  nicht  als  sclbsliindiges  Orchester- 

instrument  behandelt,  ihrc  Verwendung  ist  noch  unvollkonimen. 


r 
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Den  gleichen  Charakter  prSgt  auch  der  fiir  den  Orphee  neu  komponierte 
Ballettsatz:  Air  vif  (C-dur)  aus: 

2  FlOten  2  Oboen 

2  Horner  2  Trompeten 

2  Fagotte  Pauken                                 ^ 

Streichquintett  , 

In  diesem  Satz  findet  sich  auch  die  Kombination  von  Floten  und  Oboen.  In 
der  Art  der  Orchesterbesetzung  der  einzelnen  Satze  der  Partitur  untcrscheJden 
sich  beide  Fassungen  dadiirch,  daB  der  Orfeo  den  Charakter  des  ,,vor- 
klassischen",  der  Orphee  dagegen  den  Charakter  des  „klassi- 
schen"  Orchesters  auspragt. 

Dies  ergibt  sich  ferner  auch  durch  die  Verwendung  einzelner  Instrumente, 
die  im  klassischen  Orchester  keinen  Platz  mehr  gefunden  haben.  Es  sind  das: 
Chalumeau  und  Cornetto  (Zinken).  Curt  Sachs  sieht  in  dem  Chalumeau  eine 
Art  Volksklarinette,  die  bei  weiterer  technischer  Vervollkommnung  sich  zur 
spateren  Klarinette  entwickelt  habe').  Gluck  verwendet  dieses  Instrument 
im  zweiten  Orchester  des  Klagegesanges  des  ersten  Aktes.  Im  Orphee  hat  er 
das  Chalumeau  durch  eine  Solooboe  ersetzt^).  Hler  wiegt  jedenfalls  die  Tat- 
sache,  daB  das  Chalumeau  im  ,, klassischen  Orchester"  keine  Verwendung  mehr 
gefunden  hat.  Das  gleiche  gilt  auch  von  dem  Cornetto.  Es  kommt  im  Orfeo 
als  melodieflihrendes  Instrument  —  meist  in  Verbindung  mit  der  Oboe  —  in 
dem  Klagechor  des  ersten  Aktes  sowie  in  einigen  Furienchdren  des  zweiten 
Aktes  vor.  Das  Cornetto  spielte  zu  damallger  Zeit  als  Orchesterinstrument 
keine  Rolle  mehr;  es  ist  im  18.  Jahrhundert  vornehnilich  „noch  als  Trager 
der  Oberstimme  im  Stadtpfeiferchoral'*  vorhanden^).  Auf  seine  Verwendung 
bei  Begrabnismusiken  sei  hingewiesen,  da  sich  hierdurch  ein  Fingerzeig  fur 
seine  Benutzung  bei  dem  ersten  Klagechor  des  ersten  Aktes  ergibt.  Das 
Pariser  Orchester  kannte,  wie  die  Vorrede  der  Pelletan-Partitur  ausdriickHch 
bemerkt^),  das  Cornetto  nicht.  Gluck  war  hierdurch  bei  der  Pariser  Be- 
arbeitung  gezwungen,  das  Cornetto  durch  ein  anderes  Instrument  zu  ersetzen. 
An  seine  Stelle  trat  im  Orphee  die  Klarinette.  Der  Orfeo  kennt  die  Klarinette 
nicht.  Diese  hat  sich  langsam  im  Orchester  eingeburgert  und  war  lange  Zeit 
dort  selten  anzutreffen^).  Auf  jeden  Fall  laBt  sich  aber  an  Hand  des  fiber 
diesc  Frage  vorliegenden  Materials  feststellen,  daB  die  Klarinette  im  Verlaufe 
des  Stilwandcls  EIngang  In  das  Orchester  findet.  Mlt  der  Unistcllung  zum 
„klassischen  Orchester"  erhalt  sie  im  Orchester  einen  Platz.  Wescntlicli  ist 
jedocl),  daB  sie  im  Orchester  der  ilalienischen  Oper  —  trotz  vereinzeltcn 
Vorkonimens  —  nicht  die  Bedeutung  hat  wie  in  dem  Mannheiiuer  oder  Pariser 


')  Sachs,  Reallexikon  der  Musikinstrumente.  1914,  S.  168.  Sachs,  Handbnch  der 
Musikinstrumente.     1920,  S.  333. 

*)  Abert  spricht  aus  diesem  Grunde  dem  Chalumeau  entgegcn  Sachs  als  ein  Vor- 
gaugerinstrument  der  Oboe  an.    (Vorrede  zu  „D.  T.  Oe."  2i,  44a.,  S.  XIX.) 

=■)  Sachs,  die  Musikinstrumente.     Brcslau,  192.3,  S.  6fi. 

*)  a.  a.O.,  S.  XXXVI. 

^)  Cucuel.  La  question  des  clarinettes  dans  Tinstrumentation  du  XVllle  siecle  (Zeit- 
schrift  der  I.  M.  0.  XII,  10).  De  la  Laurencie,  Ramcau  ft  les  clarinettes.  S.  I.  M.  G.  IX,  2. 
Goldschmidt  in  der  Vorrede  zu  D.  T.  B.  XIV,  I. 
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Orchester*).  Die  EinfUhrung  der  Klarinette  im  Orph^e  ist  auf  jeden  Fall  ein 
Beweis  fttr  die  Verwendung  der  ..klassischen  Orchesterbesetzung"  seit  der 
,,Iphigenie  en  Aulide"^),  die  Gluck  nun  auch  bei  der  Pariser  Bearbeitung  des 
Orpheus  zugrunde  legt  und  demgemaB  den  Orph^e  gegenuber  dem  Orfeo  um- 
gestaltet.  Beztiglich  der  Verwendung  der  Posaunen  ist  folgendes  zu  ver- 
zeichnen'):  Gluck  verwendet  dieselben  im  Orfeo  in  dem  ersten  Klagechor 
des  ersten  Aktes  sowie  in  dem  Gesang  des  Orpheus  mit  Chor:  ,,Deh  placatevi 
con  me"  (11.  Akt).  Im  Orph^e  hingegen  erscheinen  die  Posaunen  bei  sSmt- 
lichen  Furienchoren.  Dieselben  hatten  im  Pariser  Orchester  bisher  eine  unter- 
geordnete  Rolle  gespielt*)  und  fanden  im  Instrumentalsatz  der  franzosischen 
Musik  noch  wenig  Verwendung.  Die  Furienchore  sind  im  Orph6e  eindringlicher 
und  wuchtiger  gestaltet,  und  daniit  die  Unterweltszene  in  ihrer  Gesamtheit 
wirkungsvoller.  Die  Posaunen  sind  aber  in  beiden  Fassungen  noch  nicht 
selbstandig  behandelt,  sondern  sie  unterstiitzen  die  Chorstimmen  —  Alt, 
Tenor  und  BaB  —  und  verbinden  sich  mit  dem  Cornetto  bzw.  der  Klarinette 
zu  einem  vierstimmigen  Satze,  was  ganz  der  friiheren  Praxis  entspricht.  Die 
Verbindung  von  Cornetto  und  Posaune  zu  einem  Satze  greift  weit  vor  die 
Zeit  Glucks  zurtick.  In  dem  Furientanz  in  d-moll  des  Orph^e  sind  sie  als 
harmoniefullende  Stimmen  an  besonders  markanten  Stellen  verwendet. 
Einen  bemerkenswerten  Unterschied  in  der  Behandlung  der  Posaunen  bietet 
der  Furienchor:  „Vengeons  et  la  nature  et  les  dieux  en  courroux"  in  Glucks 
Iphigenie  en  Tauride  {II.  Akt).  Hier  sind  die  Posaunen  unabhSngig  vnn  den 
Chorstimmen  behandelt  und  nehmen  in  Verbindung  mit  der  ersten  Violine 
thematisch  an  der  Gestaltung  teil. 

In  diesem  Zusammenhang  sei  dann  noch  die  Tatsache  verzeichnet,  daB 
in  dem  Duett  des  dritten  Aktes:  „Viens,  suis"  die  Oboen  des  Orfeo  im  Orph6e 
durch  Klarinetten  ersetzt  wurden.  Ein  besonderer  Grund  fiir  den  Fortfall 
der  Oboen  laBt  sich  hier  nicht  anfiihren,  denn,  wie  meist,  sind  auch  in  der 
nachfolgenden  Arie  der  Eurydike:  „Fortune  ennemie"  die  Oboen  melodie- 
fQhrend.  Es  kann  im  allgemeinen  festgestellt  werden,  daB  im  Orph^e  die 
Klarinetten  den  Oboen  nicht  gleichberechtigt  sind,  und  Unterschiede  in  der 
Klangfarbe  beider  Instrumente  bewuBt  nicht  zur  Anwendung  gelangen. 

Die  bedeutendsten  Unterschiede  hinsichtlich  Instrumentation  und  Satz- 
technik  bietet  das  Orpheusakkompagnato,  das  bereits  eingehend  besprochen 
wurde.  Hier  finden  wir  zum  einzigen  Male  in  der  Partitur  Blasinstrumente 
durchgehend  solistisch  behandelt  und  zwar  in  noch  starkerem  MaBe, 
als  dies  im  Orfeo  der  Fall  ist.  Anderungen  in  Instrumentation  und  Satztechnik 
finden  sich  natijrlich  in  jedem  Takte  der  Partitur.  Dieselben  sind  aber  nicht 
von  wesentlicher  Bedeutung.    Sie  lassen  sich  einmal  aus  der  starkeren  Or- 


')  Rameau  in:  ,,Acanthe  et  Ch^phise". 

*)  Gluck  verwendet  hier  von  dem  Chore:  „Que  d'attraits"  (I.  Akt)  die  Klarinette  auch 
als  selbstandiges  Instrument  ohne  Hinzufugung  anderer  Holzbiaser. 

')  Die  Verwendung  der  Posaunen,  besonders  im  Orph^e  barg  mancherlei  Schwierig- 
keiten,  die  auf  Grund  der  vorhandenen  Dokumente  von  den  Herausgebern  der  neuen 
Partituren  zu  losen  versucht  wurden.  Daher  nimmt  vorliegende  Arbeit  die  Fassung  der 
Neuausgaben  als  authentisch  an. 

*)  Vorrede  der  Pelletanpartitur,  S.  36. 
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chesterbesetzung,  dann  den  Hinziikommen  neuer  Instrumente,  sowie  aus  der 
im  Orph^e  durch  die  Ubertragung  der  Orpheusrolle  ftir  Tenor  notwendig 
gewordenen  Transposition  erklSren.  Es  macht  sich  aber  auch  das  Bestreben 
bemerkbar,  einen  flussigeren  Satz  zu  erreichen,  und  manchmal  die  Holz- 
blaser  von  der  Verbindung  mlt  den  Streichern  zu  losen.  Ferner  ist  die  Absicht 
zu  beobachten,  einen  vollstimmigeren  Satz  zu  erzielen.  einmal  durch  Doppel- 
griffe,  gebrochenes  Tremolo,  VerselbstSndigung  der  Cello-  und  Fagottstimme, 
dann  durch  das  Hinzufiigen  neuer  Blaserstimmen  oder  deren  zwelstimmiger 
Aussetzung.  Es  ist  hier  zu  bedenken,  daB  zwischen  beiden  Fassungen  eine  Zeit- 
spannevonzwolf  Jahren  liegt,indergroBeWerkeentstandenslnd,  unddaB  Gluck 
mit  reifender  Entwicklung  seine  Schreibart  niit  immer  groBerer  Feinheit  und 
Ausgeglichenheit  vervollkommnete.  So  sind  in  dem  Eingangschore  des  ersten 
Aktes  Klarinetten  und  Posaunen  von  den  iibrigen  Instrumenten  in  den  SchluB- 
takten  losgetrennt  und  fiillen  in  echoartiger  Wirkung  die  Pausen  des  Chor- 
satzes  aus,  wahrend  Streicher  und  Fagott  den  Chor  begleiten.  Im  Orfeo  spielen 
alle  Instrumente  ohne  Unterbrechung  durch. 

Das  Herauslosen  der  Blaser  und  ihre  selbstandige  Behandlung  laBt  sich 
noch  an  anderen  Stellen,  wenn  auch  nicht  in  dem  gleichen  ausgeprSgten  Sinn 
nachweisen.  Ferner  erzeugt  die  gesteigerte  Orchesterbesetzung,  das  Hinzu- 
fUgen  neuer  Instrumente  oder  einer  zweiten  Oboe  bzw.  Fagottes  —  wo  der 
Orfeo  nur  mit  einem  Instrument  rechnet  —  einen  intensiveren  Orchester- 
klang.   Vor  allem  bei  dem  Streichquintett  ist  der  Satz  diesbezuglich  geandert. 

III.  Das  Verhaitnis  von  Wort  und  Ton  im  Rezitativ         ft 
!.    Stellung  des  Rezitativs  im   Gesamtbau  der  Oper 

,, Durch  eigne  Erfahrung  belebrt,  glaubte  Gluck  zu  benierken,  daB  die 
italienische  Sprache  wegen  der  haufigen  Wiederkehr  ihrer  Vokale  zwar  mehr 
als  jede  andere  geeignet  sei,  sog.  Passagen  auszudrucken,  aber  bei  weitem 
nicht  die  Klarheit  und  die  Kraft  des  franziisischen  Idioms  in  sich  fasse,  ja, 
daB  der  Vorteil,  den  wir  der  ersteren  eingeraumt  haben,  auf  die  wahre  Gattung 
der  dramatischen  Musik  sogar  storend  wirke,  weil  in  ihr  jede  Passage  hochst 
zweckwidrig  sei,  oder  wenigstens  den  Ausdruck  schwache.  Nach  diesen  Be- 
merkungen  muSte  Gluck  die  gewagten  Behauptungen  einiger  der  beriihmte- 
sten  Schriftsteller,  welche  die  franzosische  Sprache  zu  groBen  musikalischen 
Schopfungen  fiir  untauglich  erklarten,  als  unwahr  und  unwiirdig  zuriickweisen. 
Und  wer  kann  uber  diesen  Gegenstand  wohl  ein  richtigeres  Urtqil  fallen,  als 
eben  Gluck,  der,  im  Besitze  beider  Sprachen,  die  franzosische  —  obschon  un- 
gewandt  im  Sprechen^)  —  dennoch  griindlich  versteht,  weil  er  durch  das 
emsigste  Studium  aller  ihrer  Feinheiten  selbst  ihre  Prosodie  kennenge- 
iernt  und  besonders  Ober  die  letztere  die  tiefsinnigsten  Beobachtungen  an- 
gestellt  hat.   Auch  hat  er  seit  langer  Zeit  seine  Talente  in  beiden  Sprachen 


^)  Einen  Beweis  dafCir,  daB  Gluck  die  franzOsische  Sprache  in  dem  ihr  eignen  Ton- 
falle  nicht  beherrscht  hat,  sondern  sie  mit  „deutschem"  Akzente  aussprach,  finden  wir 
u.  a.  in  den  Memoiren  der  Mad.  Campan  (Bd.  I  S.  154)  bestatigt.  Bei  Nohl,  Musiker- 
briefe  1873  S.  27  Anm, 
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und  in  verschiedenen  Gattungen  der  Schreibart  versucht  .  .  ."').  Die  gesamten 
Ausfiihrungeii  Dii  Rollet's  zielen  ohne  Zweifel  darauf  hin,  das  Wirken  Glucks 
in  Paris  zii  ermoglichen  und  seinen  Weg  zu  ebnen.  Aber  es  ist  dort  auch  ein 
Grundprobiem  angeschnitten  worden:  das  Verhaltnis  von  Wort  und  Ton^). 
Die  Geschichte  der  Oper  —  nehmen  wir  dieselbe  hier  einmal  aus  dem  Kom- 
plex  aller  mit  dem  Worte  in  Beziehung  stehender  Musik  heraus  —  ist  die 
Geschichte  des  bestandigen  Ringens  von  Wort  und  Ton  urn  die  Vorherrschaft. 
Entweder  herrscht  das  Wort  und  bindet  die  Musik  in  der  ihrem  Eigenleben 
cntsprechcnden  Entfaltungsnioglichkeit,  oder  die  Musik  zwingt  als  Ober- 
geordnetes  das  Wort,  sich  ihren  Gesetzen  unterzuordnen.  Dies  wirkt  sich 
von  der  Operndichtung  bis  zur  einzelnen  Versform  und  WortprSgung,  von  der 
musikalischen  Gesamtgestaltung  der  Oper  bis  zur  einzelnen  Phrase  aus.  Als 
dritte  Moglichkeit  in  dem  Verhaltnis  von  Wort  und  Ton  tritt  die  Verschmelzung 
beider,  das  Ineinanderaufgehen  zur  Einheit  hinzu.  Das  jeweilige  Verhaltnis 
von  Wort  und  Ton,  das  aus  der  gesamten  philosophischen  und  Ssthetischen 
Anscbauung  der  Zcit  resultiert,  prSgt  der  Epoche,  sowie  dem  einzelnen  Werke 
seinen  Charakter  auf.  Die  Sprache  an  sich  wird  ferner  gemafi  ihrer  eignen 
spezifischen  GesetzmaBigkeiten,  gleich,  wie  sich  das  Verhaltnis  von  Wort 
und  Ton  gestaltet,  eine  besondere  Einwirkung  auf  die  musikalische  Gestaltung 
ausitben,  was  auf  nationalbedingte  Unterschiede  hinauslauft.  Die  Aus- 
fiihrungen  Du  Rollet's  haben  somit  erhohte  Bedeutung.  Auf  der  einen  Seite 
steht  die  italienische  Sprache  und  mit  ihr  die  Opera  seria,  wie  sie  sich  in  der 
neapolitanischen  Schule  und  ihrer  Nachfolge  darstellt;  auf  der  anderen  Seite 
die  franzosische  Sprache  und  mit  ihr  die  Opera  lyrique,  reprasentiert  durch 
ihre  Hauptvertreter  Lully  und  Rameau;  beide,  Opera  seria  und  Opera  lyrique 
in  Wesen  und  Art  verschieden.  Mit  der  Iphig^nie  en  Aulide  hatte  Gluck  die 
Umstellung  von  der  italienischen  Sphare  zur  franzbsischen  vollzogen.  Diese 
Wandlung  wirkt  sich  vornehmlich  in  dem  Verhaltnis  von  Wort  und  Ton 
—  im  weitesten  Sinne  verstanden  —  aus.  Bei  Orpheus  und  Eurydike  kann 
die  Untersuchung  an  Hand  eines  einzigen  Werkes  geffihrt  werden,  das,  zu- 
nachst  als  erstes  italicnisches  Reformwerk  geschaffen,  zwolf  Jahre  spater 
auf  der  Basis  der  1774  erfolgten  Stilwandlung  Glucks  eine  Neubearbeitung 
erfuhr. 

Samtliche  Rezitative  sind  im  Orph^e  vollstSndig  neu  komponiert  worden, 
und  daher  Hauptgegenstand  vorliegender  Untersuchung,  wahrend  bei  den 
Arien,  Duetten  und  Choren  die  Gestaltung  des  Orfeo  im  groBen  und  ganzen 
beibehalten  wurde, 

Gluck  hat  sich  gleich  mit  dem  Orfeo  bewuBt  in  Gegensatz  zum  italienischen 
Seccorezitativ  gestellt,  indem  er  die  Begleitung  dem  Streichquintctt  iibertrug 
und  dieselbe  dem  Cembalo  mit  stutzendem  StreichbaB  entzog.  Er  hat  so 
wenigstens  zunachst  die  auBere  Scheidewand  zwischen  Secco  und  Akkompa- 


1 


')  Brief  Du  Rollet's  an  einen  der  Direktoren  der  Oper  zti  Paris  (nach  A.  Schmidt, 
a.  a.  O.  S.  173ff.). 

-)  Grundlegend  ftir  das  Verhaltnis  von  Wort  und  Ton  ist  der  Aufsatz  von  Abert, 
Wort  und  Ton  in  der  Musik  des  18.  Jahrhunderts,  Arch.  i.  Musikwissensch,  V,  1,  1923. 


Olucks  Orpheus  und  Eurydike  455 

gnato  niedergerissen,  wenngleich  noch  groBere  Abschnitte  der  Rezitative  auf 
den  ersten  Blick  die  Herkunft  von  dem  alten  Seccorezitativ  erkennen  lassen. 
Jommelli  und  Traetta,  als  die  unmittelbaren  Vorlaufer  der  Gluckschen  Reform, 
waren  unter  dem  Einflusse  des  franzosisclien  Musikdramas  bestrebt,  Secco, 
Akkompagnato  und  Arie,  teilweise  unter  dem  Einschlusse  von  Choren  und 
Instrumental-  und  Ballettsatzen  zu  groBeren  Formenkomplexen  einheitlich 
zusammenzufassen.  Sie  steigerten  die  Ausdrucksnioglichkeiten  des  vom 
Orchester  begleiteten  Rezitativs  und  raumten  ihm  gegeniiber  dem  Secco 
eine  weit  umfangreichere  Stellung  ein.  So  sehr  sich  das  Bestreben,  besonders 
be!  Traetta,  zeigte,  so  war  das  alte  Seccorezitativ  doch  noch  nicht  vollstandig 
verschwunden.  Erst  mit  dem  Orfeo  fiel  die  Trennung  von  Secco  und  Akkom- 
pagnato fort.  Gluck  kennt  von  seiner  Reform  ab  nur  noch  eine  Art  des  Re- 
zitativs; das  vom  Orchester  begleitete  Rezitativ.  Innerhalb  dieses  Rezitativs 
ist  die  Anteilnahme  der  Orchesterbegleltung  verschieden;  sie  steigert  sich  von 
der  einfachen  Begleitung  in  Akkordschlagen  und  lang  ausgehaltenen  Noten 
bis  zum  sinfonischen  Orchestersatz,  wo  in  den  spSteren  Werken  dem 
Streichquintett  noch  andere  Instrumente  beigegeben  werden.  In  der  iphigenie 
en  Aulide  z.  B.  I.  Akt,  2.  Szene,  Rezitativ  des  Calchas  das  Horn,  ferner  ehenda 
H.  Akt,  7.  Szene,  Fldte  und  Oboe.  Gluck  errelcht  durch  das  Aufheben  der 
Trennung  von  Secco  und  Akkompagnato  einen  einheitlichen  Aufbau  seines 
Musikdramas.  Er  kennt  eben  nicht  mehr  die  inhaltllche  Trennung  von  Secco 
und  Akkompagnato.  Friiher  fiel  dem  Secco  vornehmlich  die  Fortfiihrung  der 
dramatischen  Handlung  zu,  wahrend,  von  wenigen  Ausnahmen  vor  Gluck 
abgesehen,  das  Akkompagnato  den  gesteigerten,  sich  aus  der  vorhergehenden 
Handlung  ergebenden  GefiJhlsausdruck  mit  der  Ausmiindung  in  die  Arie 
brachte.  Betrachtet  man  das  Rezitativ  als  Ganzes  innerhalb  der  Oper,  so  muB 
man  bei  Gluck  von  seinen  Reformwerken  ab  von  einem  neuen  Rezitativ- 
stil  sprechen,  der  trotz  des  Zusamenhanges  mit  dem  friiheren  Secco  und  Ak- 
kompagnato etwas  Neues,  in  sich  Abgeschlossenes  darstellt.  Dieses  Rezitativ 
ist,  wenn  auch  in  steter  Vervollkommnung  des  Ausdruckscharakters  hinsicht- 
lich  Satztechnik,  Deklamation  und  Orchesterbegleltung  bis  zur  Iphigenie  en 
Tauride  das  Gleiche  geblieben. 

Das  Rezitativ  der  Op6ra  lyrique  ist  von  dem  der  Opera  seria  ebenso  ver- 
schieden wie  der  musikdramatische  Aufbau  beider  Gattungen,  besonders  in 
der  Beziehung  von  Rezitativ  und  Arie  unterschledlich  ist.  Die  Op^ra  lyrique 
kennt  die  in  der  italienischen  Oper  ubliche  Trennung  von  Secco  und  Akkom- 
pagnato nicht;  noch  sind  die  vom  Orchester  begleiteten  Rezitative  mit  den 
entsprechenden  Akkompagnatorezitativen  sowohl  nach  der  Seite  des  Inhalts 
als  der  musikalischen  Formung  durchweg  zu  vergleichen.  Nehmen  wir  hier 
Rameau,  der  zweifelsohne  auf  Gluck  am  starksten  eingewirkt  hat,  heraus, 
so  laBt  sich  das  Prinzip  des  unmittelbaren  Ubergangs  der  einzelnen 
Formen  (besonders  von  Arie  und  Rezitativ)  feststellen.  Der  ,,Dardanus" 
von  Rameau  z.  B.  zeigt  dies  deutllch.  In  der  ersten  Szene  des  ersten  Aktes 
schlieBt  sich  an  den  Ballettsatz:  Air  pour  les  Plaisirs  (Adur,  ^)  unmittelbar 
das  Rezitativ  der  Venus  an.  Das  Rezitativ,  welches  in  fis  moU  ausgeht,  miindet 
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tiber  die  Doniinante  ohne  trennende  Kadenz  in  die  A  dur-Arie,  die  ihrerseits 
direkt  in  das  Einleitungsritornell  des  Chores  hineinfiihrt,  der  selbst  ohne  be- 
sonderen  Obergang  mit  dem  Wechsel  D-dtir  —  d  moll  in  das  Rezitativ  wJeder 
einniiindet. 

Noch  deutlicher  wird  dies  in  der  zweiten  Szene  des  zweiten  Akfes.  Von  bier 
aus  laBt  sich  eine  Parallele  ziim  Orph^e  zielien.  Dreimal  wSchst  inmitten  des 
Rezitativs  ein  ,,Air"  heraus.  Die  ObergSnge  geschehen  jedesmal  unmittelbar. 
Air  und  Rezitativ  flieBen  ineinander  uber.  Ariose  und  rezitativische  Moniente 
sind  niancbmal  nicht  voneinander  zu  scheiden.  Das  Rezitativ  ist  dann  meist 
nur  an  dem  fiir  das  franzbsische  Rezitativ  iiblichen  Taktwechsel  zu  erkennen. 
Die  franzosischen  Airs  entsprechen  den  italienischen  Arien  in  keiner  Weise. 
In  dem  angcfiihrten  Beispiele  des  zweiten  Aktes  sind  die  Airs  formal  frei  ge- 
staitete  ariose  Partien;  selbst  das  Einleitungsritornell  unterbleibt.  Betrachtet 
man  das  GUicksche  Rezitativ  als  formalen  Faktor  innerhalb  des  musikdra- 
niatischen  Aufhaues  der  Oper  im  Hinblick  auf  die  Rezitative  der  Op6ra  lyri- 
que  bzw.  der  Opera  seria,  so  rechtfertigt  sich  die  Behauptung  von  dem  be- 
sondcren  Rezitativstil  Chicks  auch   in  dieser  Hinsicht. 

Beziiglich  des  Prinzips  der  verwischten  Ubergange  zwischen  Rezitativ  und 
Arie  laBt  sich  bei  Gluck  Rameau'scher  EinfluB  feststellen.  Die  Folge  von 
Liedstrophe  und  Rezitativ  in  dem  Klagegesang:  „Chiamo  il  mio  ben  cosi" 
wird  u.  a.  auf  diesen  EinfluB  zuriickzufiihren  sein.  im  Orph^e  laBt  dies  sich 
noch  deutlicher  nachweisen.  Schon  der  erste  Akt  bringt  in  der  Anordnung  von 
Chor—  Rezitativ  —  Pantomime  —  Chor  —  Rezitativ  —  Ritornell  —  das  Be- 
strebcn  zum  Ausdruck,  Obergange  zwischen  den  einzelnen  Formen  mit  dem 
Rezitativ  als  Bindeglied  zu  schaffen.  Die  im  Orph^e  neii  hinzugekommene 
Amorarie:  ,,Si  les  doux  accords  de  ta  lyre"  ist  in  Wirklichkeit  gar  keine  Arie, 
sondern  sie  wachst  ebenso  aus  dem  Rezitativ  heraus,  wie  die  Airs  in  dem 
zweiten  Dardanusakte.  Die  in  der  Partitur  angedeutete  Trennung  zwischen 
Arie  und  Rezitativ  zu  Beginn  ist  gar  nicht  am  Platze  und  widerspricht  ganz 
dem  Wesen  dieser  Air.  Ohne  besonderes  Einleitungsritornell,  wie  es  bei  einer 
regelrechten  Arie  iiblich  gewesen  ware,  schlieBt  sich  der  Air  unmittelbar  tonal 
(F  dur)  an  das  vorhergehende  Rezitativ  an;  ebenfalls  leitet  er  wieder  direkt 
in  das  nachfolgende  Rezitativ  ein.  Formal  haben  wir  es  nicht  mit  einer  Arie 
zu  tun;  es  handelt  sich  vielmehr  urn  ein  kleines,  liedartiges  Gebilde  ohne 
festgefijgten  Formwillen,  wie  sie  im  Orfeo  und  den  spateren  Reformwerken 
mehrfach  auftreten;  eine  Beziehung  zur  Opera-comique  ist  ebenfalls  vor- 
handen.  Die  obligate  Verwendung  zweier  Horner  in  13  Takten  der  Air  leitet 
sich  aus  der  dem  Stoff  zufolge  gewiinschten  Klangfarbe  her;  es  ist  iibrigens 
das  einzige  Beispiel  der  Partitur,  bei  dem  Horner  mit  dem  Streichquintett 
vercinigt  werden.  Die  ganze  Airepisode  ist  fur  den  Musikdramatiker  Gluck 
kennzeichnend. 

Die  Unterweltsszene  bietet  beziiglich  des  Aufhaues  ein  einzig  dastehendes 
Beispiel  der  Verbindung  ohne  Rezitativ.  Lediglich  der  dritte  Akt  weist  in 
seiner  Verbindung:  Rezitativ  —  Duett  —  Rezitativ  —  Arie  —  Rezitativ  — 
Arie  —  Rezitativ  noch  das  alte  Schema  der  Beziehung  von  Arie  und  Rezitativ 
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auf.  Bei  der  Fariser  Bearbeitune  hat  Gluck  hier  nicht  mit  andernder  Hand 
eingegriffen,  obwohl  schoti  mit  der  italienischen  Alceste  diese  Art  der  Ver- 
bindung  in   Fortfall  gekommen  ist. 

Die  Tendenz  des  flieBenden  Oberganges  nach  deni  Vorbilde  Ranieau's  tritt 
bei  den  spateren  franzosischen  Reformwerken  Glucks  noch  starker  als  im 
Orphee  in  die  Erscheinung.  So  geht  die  Arie  des  Agamemnon;  ,,Bfillant 
auteur  de  la  lumi^re"  der  Iphigenie  en  Aulide  (I.  Akt,  I.  Szene)  unmittelbar 
ins  Rezitativ  hinuber.  Die  zweite  Szene  des  ersten  Aktes  desselben  Werkes 
weist  in  ihrer  direkten  Verbindiing  von  Choren,  ariosen  und  rezitativischen 
Absclinitten  denselben  EinflulJ  auf.  Gleiclies  findet  sich  in  der  Armide,  sowie 
schon  in  der  italienischen  Alceste. 

Es  bleibt  noch  festztistellen,  daB  der  Orphee  die  Rezitative  gegeniiber  deni 
Orfeo  durchweg  stark  gektirzt  hat.  Es  handelt  sich  durchschnittlich  um  eine 
Kiirzung  um  ein  Drittel.  Diese  Tatsache  spricht  dafiir,  daB  Gluck  bei  der 
Pariser  Bearbeitung  bestrebt  war,  die  Rezitative  in  das  richtige  Verhaltnis 
zii  den  anderen  Formen  zu  bringen,  mit  Ausnahnie  des  dritten  Aktes. 

2.    Die  musikalische  Deklaniation  und  die  Prosodie  der  franzosischen  Sprache 

In  den  fruhen  vorreformatorischen  Werken  knupft  Gluck  an  die  konven- 
tionelle  Seccopraxis  an,  die  als  rein  sprachliche  Rezitation  der  gewOhnlichen 
Redeweise  in  gewissen  stereotypen  Formeln  und  Wendungen  erstarrt  war^). 
Das  Bestreben,  das  Seccorezitativ  in  seiner  Bedeutung  zu  heben  und  die 
dramatische  Ausdruckskraft  sowie  den  melodischen  Gehalt  zu  steigern,  kam 
unter  der  Einwirkung  des  an  Bedeutung  immer  mehr  gewinnenden  Akkom- 
pagnatos,  sowie  von  der  Op6ra  lyrique  her.  Aber  erst  mit  dem  Orfeo  trat 
durch  die  Aufhebung  des  Gegensatzes  von  Secco  und  Akkompagnato  eine 
grundlegende  Wendung  ein.  Das  wesentlich  Neue  des  Orfeorezitativs  beziig- 
lich  der  Deklamation  besteht  darin,  daB  das  Rezitativ  nicht  mehr  die  in  die 
musikalische  Form  tibertragene  gewdhnliche  Redeweise  ist.  Auf  der  Basis 
der  Sprachmelodie  —  in  Sieversschem  Sinne  —  beruhend,  wird  die  musika- 
lische Deklamation  durch  das  Dramatische  und  den  seelischen  Ausdruck  be- 
stimmt.  Die  sinngemaBe  —  dramatische  —  Deklamation,  aus  der  dra- 
matischen  Situation  und  der  Stimmung  herauswachsend,  steht  iiber  der  den 
gewohnlichen  Redeton  nachbildenden  rein  sprachlichen  Deklamation.  Die 
Tendenz  kommt  hinzu,  das  Rezitativ  mit  ariosen  Momenten  zu  durchsetzen, 
wie  umgekehrt  deklamatorische  Elemente  in  die  Arie  eindringen. 

In  den  Orfeo-Rezitativen  findcn  sich  Abschnitte,  die  auf  die  alte  Secco- 
praxis hinweisen  und  sich  in  der  musikalischen  Deklamation  der  rein  sprach- 
lichen Rezitation  des  gewohnlichen  Redetones  nahern. 


)  Abert,  N.  Jommelli  als  Opernkomponist.    Halle  1908,  S.  122  und  312. 
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In  diesem  Beispiele  das  ISngere  Verweilen  auf  einem  Tone,  welches  besonders 
in  den  Rezitativen  des  Amor  auffallt.  Die  Amorrezitative  sind  durchgehend 
nicht  mlt  derselben  Sorgfalt  behandelt,  wie  diejenigen  von  Orpheus  oder 
Eurydike. 

In  deh  Orfeo-Rezitativen  finden  sich  in  nicht  geringer  Anzahl  stereotype 
Formein  des  alten  Seccorezitativs; 
Am  ore 

a)  r 


« 


wii)  I  ■>  r-   c   c   F   [  i"r-c-<L-E   E   ^   c   r  '   I 


Com  -  pen  -  sa     mil  -  le        pe  -  ne 


un    mio    con -ten  -  to  I 
Orfeo 


Beispiel  a)  bringt  eine  der  beliebten  SchluBformeIn  mit  dem  typischen  ,,Her- 
unterschlagen  vom  Tonartgrundtone  in  die  Quarte  mit  der  Harmonie  des 
tonischen  Quartsextakkordes,  dessen  AuflOsung  dem  Continuo  Uberlassen 
wird"^).  Diese  SchluBwendung  (auch  Beisp.b,  p)  hat  diese  SchluBwendung) 
ist  noch  in  grC6erer  Anzah!  in  den  Orfeo-Rezitativen  anzutreffen.  Beisp.b  a) 
bringt  ebenfalls  eine  mehrfach  anzutreffende  Formel:  das  Heruntergleiten 
in  die  Terz  und  der  Aufstieg  in  die  tibermaBige  Quarte.  Die  Beispiele  c)— f)  ent- 
halten  eine  Reihe  vorkommender  Halb-(Terz-)kadenzen.  Die  Beispiele  g)  und  h) 
bringen  verschiedene  stereotype  Frageformeln 2);  beih,p)dieallgemeintypische 
phrygische  Kadenz. 

Nach  der  rhythmischen  Seite  hin  zeigt  die  Deklamation  noch  die  Zuge  des 
alten  Secco  in  seiner  Nachbildung  des  gewohnlichen  Redetones  (vgl.  auch 
Beisp.  S.  457).  In  dem  folgenden  Beispiel  ist  sowohl  hinsichtlich  der  Rhythmik, 
Orfeo 


voi      mi      ra  •  pi  -  ste       la     mia    bel  -  la    Euri  -  di    -    ce        oh       me- 


IB    f    F    C   t^^ 


^^ 


c    C   i 


mo  -  ria     cru  -  del!  —  sul    fior      de-glian-ni! 


1)  Riemann,  Handbuch  der  Musikgeschiclite  11,2,  S.  214. 

*)  Mies,  Ober  die  Behandlung  der  Frage  im  17.  u.  IS.Jahrhundert.  Zeitschr.  f.  Muslk- 
wiss.  IV,  5. 
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wie  des  inelodischen  Linienverlaiifes  die  Rczitation  des  gewohnlichen  Rede- 
tones  gewahrt.  Die  melodischc  Linie  streht  nach  dcm  Hohepunkte  c^  (Euri- 
dice!)  und  verweilt  hier  nachdenklich  (Vicrtelnoten),  urn  be!  crudel  eine  ver- 
minderte  Quinte  hinabzugleiten.  Die  Silben  voi,  bella  und  fior  werden  be- 
tont.  Rezitiert  man  die  Worte,  so  ergibt  sicb  in  Tonfall  und  Rhythmus  die 
musikalische  Deklamation,  die  Gluck  dieser  Stelle  gab.  Diese  Beispiele,  fiir 
die  Orfeo-Rezitative  typisch,  zeigen  die  enge  Spracbgebundenheit  des  Rezi- 
tativs  und  somit  die  Beziehung  zur  Rezitativtechnik  der  Opera  seria:  die 
Gestaltung  der  musikalischen  Deklamation  gcniaB  der  Rezitation  des  gewohn- 
lichen Redetones.  Meine  Ausfiihrungen  sind  gleichzeitig  eine  zusammen- 
fassende  Erganzung  zu  den  Untersuchungen  von  Ralph  Meyer  iiber  das  Rezi- 
tativ  der  italienischen  Reforniopern  GUicks').  Das  Ergebnis  dieser  Arbeit, 
im  besondcren  fiir  das  Orfeo-Rezitativ,  sei  hier  als  Gnindlage  fiir  den  Ver- 
gleich  mit  den  Orphee-Rezitativen  im  Auszug  mitgeteilt,  ,,GUick  versteht 
nieisterhaft  nach  Sinn  und  Ausdruck  zu  deklaniieren.  Schon  das  auBere 
Notenbild  sieht  nach  dieser  Richtung  merklich  anders  aus  als  bei  den  Ita- 
lienern.  . . .  Mit  deni  alten  ,,trockenen"  Tone  ist  griindhch  aufgcraunit,  die 
Reden  sind  gleichsam  mit  gesteigerter  Substanz  erfiillt;  auf  die  Herausbildung 
des  Affektes  ist  alles  angclegt  .  .  .  Fiir  die  Melodik  der  Rezitative  Glucks 
gilt  in  vollkommenstem  MaBe,. . .:  dalj  das  musikalische  Melos  allein  aus  dem 
drainatisch  sprachlichen  zu  erwachsen  hat." 

Wir  wenden  uns  nun  den  Orphee-Rezitativen  zu  und  betrachten  die  De- 
klamation hinsichtlich  der  Prosodie  der  franziisischen  Sprache  im  Vergleich 
zu  den  Rezitationen  Lully's  und  Rameau's. 

Die  Cbersetzung  der  Rezitative  ins  Franztisische  geschah  nach  dem  Muster 
der  Verse  Quinault's;  es  sind  Verse  von  wechselnder  Lange. 

AmhiSufigsten  koninit  der  Alexandriner  (sechs  Hebungen)  vor;  aber  es  sind 
auch  Verse  mi  tvier,funfbzw.dreiHebungenanzutreff  en.  Alle  Verse  sind  durchweg 
gereimt;  die  Stellung  der  Reime  wechselt  in  niannigfacher  Weise  ab.  Die 
Rhythmik  der  musikalischen  Deklamation  weist  die  fiir  das  franzosische  Re- 
zitativ  stereotypen  Formcln  auf,  die  bei  Lully  und  Rameau  in  Fiille  anzu- 
treffen  sind.  So  das  hSufige  Vorkommen  anapastischer  Rhythmen.  Diese 
Rhythmen  haben  im  Orphee  in  den  meisten  Fallen  eine  ganz  andere  Be- 
deutung  wie  im  Orfeo.  So  setzt  z.  B.  im  Orfeo  der  anapastische  Rhythmus 
in  der  zweiten  Halfte  des  Rezitativs:  ,,Numi,  barbari,  numi"  (I.  Akt)  ein, 
urn  den  plotzlichen  EntschluB  des  Orpheus,  zu  handeln,  auch  durch  den  dran- 
genden  Rhythmus  zum  Ausdruck  zu  bringen. 

La     ri  -  voe-glio    da     voi,    Nu  -  mi      Ti  -  ran-ni! 

5   5    :    5   5 1  r    •    5    e    c    r 

Der  anapastische  Rhythmus  bringt  an  anderer  Stelle  (III.  Akt,  1.  Szene,  erstes 
Rezitativ)  die  ungeheure  Erregung  zum  Ausdruck,  die  Orpheus  vor  der  Ent- 
scheidung  beherrscht. 


')  R.  Meyer,  Die  Behandliing  des  Rozit<itivs  in   Glucks    italienischen   Reforniopern. 
Gluck- Jahrbuch  IV,  1918. 
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Si  min  spe-ren-ga!   Mk    tron-chiam  le    di-mo-re    ma    se  -  quia-nioil  cam-mln. 

c  5    I  :    f  I    B  I  r    c  c  c  c '  5  e  I  r    c    I   r 

Im  Orphfie  hingegen  komnit  der  anapastische  Rhythmus  an  solchen  Stellen 
vor,  bei  denen  er  weder  durch  die  dramatische  Situation,  noch  durch  einen 
heftigen  Gefiihlsausdruck  unbedingt  erforderlich  ware.  Das  Oberwiegen  der 
anapastischen  Rhythmen  ist  ein  Stilmoinent  des  franzbsischen  Rezitativs, 
und  hat  als  solches  in  den  franzbsischen  Werken  Glucks  Eingang  gefunden. 
Im  folgenden  zum  Beweis  einige  typische  Formeln  der  anapastischen  Rhyth- 
men in  den  Orph^e-Rezitativen. 

Et    je      viens    far  -  ra-cher     au     s^  -  jour  de      la    mort. 

.•!<         0    5  I  r      5    ?    r  I  5    5    r    c    r  I  r 

Je     sau-vrai      pi  -  n^-  tri 

"•  B    5    r     B    B    r  I 

Jou  -  is  -  sez    d^  -  sor-mais 

5    5    r  I  c    c  I  r 

I  Non,  le     cie!   ne    veut  pas 

''  C    B    C  I  0    5    r  I 

i: 

0     des  -  tin    ri  -  gou  -  reux 

r  M  r    c    c    r 

^  Tous  mes    sens  sont  sai  -  sis. 

c   M  p   c;   c   p" 

Im  ersten  Fall  haben  wir  einen  Alexandriner,  der  ganz  nach  Lully'schem  Vor- 
bild  im  anapastischen  Rhythmus  gestaltet  ist.  Die  weiteren  Beispiele  bringen 
eine  Auslese  der  mannigfachen  musikalischen  Gestaltungsart  anapastischer 
Rhythmen. 

In  zweiter  Linie  sind  eine  Reihe  rhythmischer  und  melodischer  Bildungen 
zu  verzeichnen,  die  dem  Tonfall  der  franzosischen  Sprache  entwachsen  sind. 
Orfeo 

a)  r 


re  -  gard   cu  ■ 

Beispiel  a)  zeigt  die  sich  aus  der  lebhaften  Sprachmelodie  ergebende  Rhyth- 
mik;  Beispiel  b)  weist  auBerdem  noch  die  der  franzosischen  Sprache  eigentOm- 
liche  Tendenz  des  aufsteigenden  Tontalls  gegen  das  Versende  bin  auf.  Dieses 
Stilmoment  findet  sich  in  samtlichen  Rezitativen  Lully's  und  Rameau's. 
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Rameau:  ..Dardanus"  (II.  Akt,  2.  Szene): 

Cro  -  yez  vous  qu'il  vou     -     Iflt    cour-rou  -  er      vos     sou     -     pirs? 

Gluck  hat  von  dem  franzdsischen  Rezitativ  den  Taktwechsel  nicht  ijber- 
nommen,  der  dem  Prinzip  entstammte,  Reime  und  solche  Silben,  die  eine 
besondere  Betonung  haben,  auf  den  Taktanfang  zu  bringen.  Hierin  unter- 
scheidet  sich  sein  Rezitativ  wesentlich  von  dem  der  Opera  lyrique. 

Durch  den  Taktwechsel  komnien  samth'che  Reimendungen  auf  den  Takt- 
anfang; ebenso  besonders  hervorzuhebende  Worte.  Gluck  iibernahm  auch 
in  seinen  spSteren  franzosischen  Reformopern  den  Taktwechsel  nicht.  Bei 
manchen,  meist  vierhebigen  Versen,  konimt  auch  bei  ihm  das  Reimende  auf 
den  Taktanfang,  jedoch  ist  dies  keineswegs  Regel.  Gluck,  dem  es  in  erster 
Linie  auf  eine  sinngemSBe,  draniatische  und  gefUhlsbetonte  Deklamation  der 
Verse  ankam,  iibernahm  den  Taktwechsel  nicht.  Er  umgeht  so  eine  gewisse 
Monotonie,  die  dem  franzosischen  Rezitativ  eigen  ist.  Das  Hervorheben  der 
Reimsilben  wirkt  auBerdem  storend,  da  an  diesen  Stellen  eine  Zasur  eintritt, 
die  durch  ihre  regelmaBige  Wiederkehr  —  wenigstens  in  sehr  vielen  Fallen  — 
den  dramatischen  Absichten  zuwiderlaufen  niuB.  Bei  Gluck  macht  sich 
ebenfalls  die  Absicht,  besonders  betonte,  wichtige  Worte  auf  den  Taktanfang 
zu  bringen,  nicht  bemerkbar.  Er  erreicht  dies  auf  ganz  anderem  Wege:  durch 
die  Gestaltung  der  Rhythmik,  die  Fuhrung  der  melodischen  Linie,  sowie  die 
Orchesterbegleitung.  Voni  franzosischen  Rezitativ  ubernahm  er  die  iiberaus 
dramatische  Deklamation.  DaB  er  den  stereotypen  Taktwechsel  nicht  uber- 
nahm, Deleuchtet  den  Musikdramatiker  Gluck,  der  auf  gegebenen  Funda- 
menten  aufbauend,  dennoch  selbstandig  blieb,  und  sich  nur  das  zu  eigen 
machte,  was  fiir  die  weitere  Entwicklung  des  Musikdramas  fdrdernd  war. 

Weiterhin  bleibt  die  Kadenzbildung  im  Rezitativ  zu  betrachten.  Es 
ergeben  sich  unter  der  Einwirkung  des  franzosischen  Rezitativs  wesentliche 
Unterschiede.  Ober  die  Kadenzbildung  der  Orfeo-Rezitative  sagt  Ralph 
Meyer^);  ,,Belanglose  Kadenzen  waren  nicht  mehr  anzutreffen,  sondern  niit 
weisem  Bedacht  hatten  Tonika  —  und  Terzkadenz,  vollkonimene  —  und  unvoll- 
kommene  Kadenz  Anwendung  gefunden.  Mit  diesen  Mitteln  war  die  Charak- 
terisierung  der  Personen  in  hoheni  MaBe  anschauHch  gemacht."  Die  stereo- 
typen SchluBformeln  des  italienischen  Rezitativs,  das  Herunterfallen  in  die 
Quarte  mit  nachfolgender  harmonischer  Aufldsung  durch  den  Continue 
bzw.  das  Orchester  kommt  im  Orphee  bei  weitem  nicht  mehr  so  haufig  vor. 
Ganzlich  verschwunden  ist  diese  Formel  auch  in  den  spateren  franzdsischen 
Reformwerken  nicht.  Wir  finden  sie  im  Orphic  noch  am  Ende  einzelner 
Rezitative.  Das  franzdsische  Rezitativ  kennt  diese  SchluBformel  in  dieser 
Art  nicht.  Es  ist  im  allgemeinen  fur  den  Orphee  eine  Angleichung  an  die 
Rezitativschliisse  des  franzosischen  Rezitativs  festzustellen. 

>)  a.  a.  O.,  S.  53.  ■■' ■  —''=* 
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OrpMe 


Orphte 

X 

[«=J6^e:=^^^^e— 5— J-M 

<:) 

an      sc  -  jour 

de 

la 

mort. 

A    i        _  ! 

._....,     i  1- 

i" 

Svabassa 

_i: 

Der  Orfeo  hat  (Beisp.  a)  die  typische  italienische  SclilulJforniel;  ini  Orpliee 
ist  zwar  der  Quartsprung  noch  vorhanden,  aber  ohne  besondere  Betonung 
dcs  Tonartgrundtones  und  der  nachfolgeiiden  bannoniscben  Auflosung  durch 
das  Orcbcstcr,  Man  erkennt  hier  den  franzbsischen  EinfluB ;  eine  solcbe  typische 
Schlufiwendiing  des  franzdsischen  Rezitativs  ist  etwa  folgende; 

Raiiieau:  ,,Dardarius"  (1.  Akt,  1.  Szene) 


Beispiel  c)  oben  legt  dar,  wie  Gluck  haiifig  die  Singstiinme  noch  in  die  har- 
nionische  Auflosung  hineinbezielit;  dies  ware  etwa  eine  Zwischenformel 
zwischen  der  italienischen  und  franzosischen  Kadcnzformel.  Die  Einwirkung 
der  franzosischen  Rczitative  beziigiich  der  Kadenzen  ist  im  Orphee  unver- 
kcnnbar,  wcnn  auch  noch  nicht  in  so  starkeni  Malie,  wie  in  den  spateren  fran- 
zosischen Werken,  wo  ScbluGfornielii  wie  folgende,  nebcn  den  noch  vor- 
konimcnden  itahenischen  SchluMormeln,  des  dftcren  anzutreffen  sind. 


Iphig^nie  en  Aulide 


Iphig^nie  en  Tauride 


Es  sind    bisher   eine    Rcihe   typischer   Einzelheiten   aufgewiesen   worden, 
vvclche  die  Bczicliungen  Giucks  zur  Prosodie  der  franzosischen  Sprache,  und 
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damit  den  Unterschied  zu  dem  bisherigen  Deklaniationsprinzip  gemaB  den 
Gesetzen  der  italienischen  Sprache  dargelegt  haben.  Es  sei  jetzt  die  prin- 
zipielle  Stellung  Glucks  zum  Rhythmus  des  franzosischen  Verses  erbrtert. 
Saran^)  zitiert  eine  Stelle  aus  Heinses:  „Hildegard  von  Hohental".  Heinse 
sagt  dort  uber  die  Behandlung  der  franzosischen  Texte  durch  Gluck  foigendes: 
,,Er  las  als  Deutscher  die  franzosischen  Verse  im  wesentlichen  akzentu'erend 
und  komponierte  sle  denientsprechend."  Heinse  findet  in  dieser  ,,Neuerung" 
einen  besonderen  Vorzug:  ,,Die  reizende  Neuerung  entzuckte;  kein  Mensch 
beschwerte  sich  dariiber;  man  konnte  nicht  miide  warden,  das  Wunder  an- 
zustaunen".  Saran  kniipft  nun  daran  die  Bemerkung:  „Nach  nieinen  Dar- 
legungen  ist  Glucks  Technik  anders  zu  beurteilen.*'  Der  Rhythmus  des 
franzosischen  und  deutschen  Verses  unterscheidet  sich  in  dem  Alternations- 
und  dem  Akzentuatlonsprinzip.  Saran  definiert  das  Akzentuationsprinzip 
folgendermaBen:  ,, Durch  die  Folge  der  grammatisch-akzentuellen  Hebungen 
eines  Textes  ist  die  Reihe  der  rhythmischen  Hebungen  angedeutet.  Eine 
rhythmische  Hebung  muB  i.  A.  auf  eine  (wenn.auch  vielteicht  geringe)  gram- 
matisch-akzentuelle  fallen;  jedenfalls  darf  das  grammatische  Gewicht  der 
Siiben  im  Vers  nicht  ohne  weiteres  umgekehrt  werden"^).  Grammatischer 
Akzent  ist:  ,,Die  Betonung,  wie  sie  Satz  und  einzelnes  Wort  etwa  bei  ruhiger, 
nlichterner  Sprechweise  haben."  Es  ist  der  „sachlich,  objektive  Akzent"^). 
Das  Wesen  des  alternierenden  Prinzips  ist,  „da6  in  den  Versen  weder  die 
Silbenquantitat,  noch  der  (grammatische)  Wortakzent  beachtet  werden,  dafUr 
aber  Hebung  und  Senkung,  streng  einsilbig  gehalten,  miteinander  ab- 
wechseln"*).  „Die  Alternationsregel  gibt  unmittelbar  die  Lage  und  die  Silben- 
zahl  der  rhythmischen  Hebungen  und  Senkungen  an.^")  BezDglich  des  poeti- 
schen  Rhythmus  und  seiner  Beziehung  zum  musikalischen  Rhythmus  sagt 
Saran;  „ln  taktmSBig  notierten  Werken  kann  hier  der  poetische  Rhythmus 
der  Verse  jederzeit  zugunsten  eines  rein  musikaUschen  so  gut  wie  ganz  auf- 
gehoben  werden.  Seit  dem  Gebrauch  des  Taktstriches  wird  der  romanische 
Vers  ganz  anders  behandelt  als  vorher  .  ,  .  gUltige  Schllisse  auf  den  poetischen 
Rhythmus  franzdsischer,  iiberhaupt  romanischer  Verse,  sind  nur  aus  Vokal- 
werken  bis  etwa  1600  zu  ziehen  ...  In  den  Texten  solcher  Werke  wechselt 
von  den  sog.  Tonsilben  (Scil.  Reimsilben)  an  riickwarts  Senkung  und  Hebung 
regelmaSig.  Der  grammatische  Wortakzent  wird  nicht  beachtet." 
Riemann  spricht  von  dem  fiir  die  musikalische  Einkleidung  geradezu 
musikfeindlichen  Alexandriner*),  der  fiir  die  Dichtung  der  Opira  lyrique, 
in  Abwechslung  mit  den  jambischen  Achtsilber  von  Quinault  sanktioniert 
wurde.  Das  Alternationsprinzip  mit  der  gleichformigen  Abwechslung  von 
Hebung  und  Senkung  beschwbrt  fQr  die  musikalische  Deklamation  Einformig- 

Saran,  Der  Rhythmus  des  franzosischen  Verses.    Halle  1904,  S.  176. 
I  Saran,  a.  a.  0.,  S.  316. 
^)  Ebendort  S.  157.      Vgl.   Sievers,  Metrlsche   Studien;    Grundziigc  der  Tonpoetik; 
Todoroff,  Beitrage  zur  Lehre  von  der  Beziehung  zwischen  Text  und  Komposition.  Disser- 
tation Wurzburg.    1911. 

*)  Saran,  a.  a.  O.,  S.  2  und  316. 

>)  Ebendort  I,  §4  (S.75ff.). 

')  Riemann,  Handbuch  der  Musikgeschichte  II,  2,  S.  432. 
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keit  und  Monotonie  herauf.  So  gelangte  die  musikalische  Deklamation  des 
franzosischen  Re7itativs  zu  stereotypen  Rhythmen  und  Tonfiguren.  Es  ist 
bekannt,  wic  J.  J.  Rousseau  inimer  wieder  die  Unnibglichkeit  der  franzosi- 
schen Sprache  fiir  die  musikalische  Gestaltung  hetonte:  „Que  le  r^citatif 
n'est  point  du  r^citatif.  D'ou  je  conclus,  que  les  Frangais,  n'ont  point  de 
musique  et  n'en  peuvent  avoir,  ou  que,  si  jamais  ils  en  ont  une,  ce  sera  tant 
pis  pour  eux."^)  Grimm,  d'Alembert  und  viele  andere  sprachen  sich  gegen 
das  franzosische  Rezitativ  aus,  wcgen  seiner  Monotonie  und  Einformigkeit. 
Insbesondere  nieinte  man  hiermit  das  Rezitativ  Lully's^).  Das  Rezitativ 
Rameau's  kniipft  ebenfalls  gleich  Uilly  an  den  Versrhythmus  im  Sinne  der 
Deklamation  der  Racine'schen  Tragodie  an;  es  erstrebt  aber  liber  Lully  hinaus 
das  Hervortreten  des  Dramatischen  und  des  Affektes  in  der  Deklamation  an. 
Lully  sowohl,  wie  Rameau  suchten  die  durch  den  Versrhythmus  bedingte 
Einformigkeit  in  der  Deklamation  dadurch  zu  heben,  daB  sie  entgegen  dem 
Versrhythmus  andere  Rhythmen  in  die  musikalische  Deklamation  hinein- 
brachten.  So  erklart  sich  einmal  die  Tatsache  des  Oberwiegens  anapSstischer 
Rhythmen  in  der  Deklamation,  ferner  die  Dehnungen  und  Kiirzungen,  die 
allenthalben  vorkommen. 

Erst  Gluck  sollte  es  vorbehalten  sein,  dem  franzosischen  Rezitativ  drama- 
tisches  und  affektgetragenes  Leben  zu  geben.  Gluck  setzte  sich  keineswegs 
vollkommen  liber  den  Versrhythmus  und  die  franzosische  Sprachmelodie 
hinweg.  Er  lieB  sich  nur  fiir  die  musikalische  Deklamation  nicht  die  Fesseln 
anlegen,  welche  die  freie  musikalische  Entfaltung  bei  Lully  und  Rameau 
noch  hemmten.  Auch  Gluck  lieB  sich,  aber  dies  ganz  vereinzelt,  von  dem 
Versrhythmus  des  Alexanariners  in  seiner  musikalischen  Deklamation  be- 
einflussen,  und  meist  an  dramatisch  weniger  bedeutenden  Stellen.  Folgendes 
Beispiel  zeigt  an,  wie  Gluck  durch  das  Alternationsprinzip  des  Alexandriners 
in  der  musikalischen  Deklamation  beeinfluBt  wurde. 


les  gra-ces  de   son    a  -  ge.  /  Du  sort  le  plus  attreux  n'ont  pu   la  ga-ran-tir. 


Gluck  war  sichtlich  bestrebt,  eine  dramatische,  affektgesSttigte  Deklamation 
zu  erreichen,  die,  in  Aniehnung  an  die  Prosodie,  dennoch  mit  dieser  frei  ver- 
fahrt,  wo  der  Sinn  dies  verlangt,  was  Gluck  entscheidend  liber  das  Rezitativ 
der  Op^ra-Iyrique  hinaushebt.  So  sahen  wir  bereits,  wie  er  den  aus  dem 
Versrhythmus  herkommenden  Taktwechsel  nicht  libernahm.  Die  von  Heinse 
gelobte,  von  Saran  zum  Vorwurf  gemachte  akzentuierende  Behandlung  der 
franzosischen  Sprache  ist  u.  a.  auch  hierauf  zuruckzufQhren.  Es  wird  sich 
an  solchen  Stellen  nicht  immer  um  eine  miBverstandliche  —  um  nicht  zu 


')  Rousseau,  Lettre  sur  la  musique  franjoise.  Oeuvres  completes.  Tome  trolsieme, 
S. 542. 

')  Eine  griindliche  Studie  iiber  das  Luliy'sche  Rezitativ  und  seine  Beziehungen  zur  Racine'- 
schen TragOdie  bringt  R.  Rolland  in:  Musiciens  d'autrefois,  S.  143ff.  Hierzu  vgl.  die 
gegenteilige  Ansicht  von  Ooldschmidt,  Musikasthetik,  S.  272,  Anm.  1. 
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sagen  gewaltsame  —  Behandlung  des  franzosischen  Verses  handeln  es  ist 
bestimmt  anzunehmen,  daB  Gluck  den  franzosischen  Vers  und  das  franzbsische 
Rezitativ  genau  studiert  und  gekannt  hat^).  Er  wird  sich  in  den  Stil  der 
Op6ra  lyrique  ebenso  hineingelebt  haben,  wie  er  in  den  ersten  Jahren  seines 
Schaffens  den  Stil  der  Opera  seria  sich  zu  eigen  gemacht  hatte.  Aber  jetzt, 
in  der  zweiten  entscheidenden  Phase  seiner  Reform  kam  es  ihm  darauf  an, 
sein  Musikdrama  auf  der  Basis  des  Gegebenen  erstehen  zu  lassen.  Die  dra- 
matische  DeHamation  schwebte  ihm  als  hochstes  Ziel  vor.  Selbst  der  Gesang, 
das  ariose  Moment,  vertritt  in  seiner  Oper  die  Stelle  der  Deklaniation').  Gluck 
hat  verschiedene  AuBerungen  gemacht,  die  hier  wiedergegeben  seien,  da  sic 
die  angeschnittene  Frage  einigermaBen  zu  klaren  imstande  sind.  In  der  Vor- 
rede  der  Alceste  sagt  er:  ,,  . . .  in  Deutschland  geboren,  und  mit  der  franzo- 
sischen und  italienischen  Sprache  durch  eifriges  Studium  ziemlich  vertraut, 
glaube  ich  mir  doch  kein  Urteil  iiber  die  feinen  Schattierungen,  die  einer 
Sprache  vor  der  anderen  den  Vorzug  gestattet,  erlauben  zu  durfen;  ich  bin 
der  Meinung,  daB  jeder  Fremde  sich  enthalten  miisse,  hier  einen  Ausspruch 
zu  tun.  Es  sei  mir  aber  eriaubt  zu  sagen,  daB  jene  Sprache  mir  immer  am 
besten  zusagen  wird,  in  welcher  der  Dichter  mir  die  meisten  Mittel  an 
die  Hand  gibt,  die  verschiedenen  Leidenschaften  auszudriicken," 
Er  sagt  dort  weiter:  „weil  ich  ...  bei  meinem  Forschen  nach  einer  edlen, 
ruhrenden  und  natfjrlichen  Melodie  und  bei  einer  der  Prosodie  jeder 
Sprache  und  dem  Charakter  eines  jeden  Volkes  angemessenen 
Deklaniation,  vielleicht  das  Mittel  gefunden  hatte,  um  den  Lieblings- 
gedanken  mciner  Seele  zu  verwirklichen:  eine  alien  Nationen  zusagende 
Musik  zu  schaffen,  und  dadurch  den  lacherlichen  Unterschied  der  National- 
musiken  aufzuheben."^)  Damit  setzt  sich  Gluck  keineswegs  Uber  die  Prosodie 
der  Sprache  leichtfertig  hinweg.  Dieselbe  besteht  auch  fiir  ihn,  wie  wir  aus 
dem  Vergleich  ersehen  konnten,  nur  bedeutet  fitr  ihn  die  Prosodie  kein  unter 
alien  Umstanden  bei  der  musikalischen  Deklamation  zu  befolgendes  Prinzip, 
ein  fur  den  Musiker  zwingendes  Gesetz.  Ober  allem  steht  das  Dramatische 
und  Pathetische,  das  der  Musikdramatiker  Gluck  in  der  musikalischen  Dekla- 
mation zum  Ausdruck  zu  bringen  sucht.  Dies  ist  ftir  Gluck  das  ubergeordnete 
Moment,  das  uber  der  Sprache  und  dem  Charakter  eines  Volkes  steht.  Aller- 
dings  ist  gegeniiber  Gluck  eine  EinschrSnkung  zu  machen,  insofern,  daB  der 
nationale  Charakter  fur  den  Grad  und  die  Art  des  Dramatischen  und  Pathe- 
tischen  ausschlaggebend  ist.    Die  dramatische  Waiirheit  in  der  musi- 


')  Wir  finden  bei  Desnoiresterres  einen  Bericlit,  der  uns  AuBerungen  Glucks  iiber 
die  franzdsische  Musik,  insbesondere  iiber  Lully,  gelegentlich  einer  Unterhaltung,  die 
1762,  mithin  lange  Zejt  vor  dem  Stilwandel  von  1774,  stattfand,  mitteilt.  Denselben 
konnen  wir  entnehmen,  daB  Gluck  iiber  die  Op^ra  lyrique  sehr  gut  unterrichtet  war.  Es 
heiBt  dort  von  ihm:  ,,II  louait  dans  Lully  une  nobles  implicit^e,  un  chant  rapprochi  de  la 
nature  et  des  intentions  dramatiques  . .  ."  (,Oluck  et  Piccini',  Paris  1872,)  S.  77. 

*)  Vorrede  zur  Alceste.    Bei  A.  Sciimid,  a.  a.  0.,  S.  153. 

^)  A.  Schmid,  a.  a.  O.,  S.  179  (Brief  an  den  Mercure  de  France)  1733.  In  der  Vorrede 
zum  Orphee  (alte  gcstochene  Partitur)  heiBt  es:  „Jai  cru  que  je  pouvait  esseyer  sur  des 
paroles  fran^aises  le  nouveau  genre  de  Musique,  que  j'ai  adopts  dans  mes  trois  derniers 
operas  Itatiens.  J'ai  vu  avec  satisfaction,  que  I'accent  de  Nature  est  la  Langue 
unlverselle!" 
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kalischen  Deklamation  ist  der  ,,raccent  de  Nature"  iind  in 
dieseni  Sinne  „la  Langue  universelle"^).  Die  itaiienlsche  Sprache 
lehnt  er  dariini  ab,  weil  sie  ihn  zu  sehr  zum  schGnen  Gesange,  zu  Trillern 
Passagen  und  Kadenzen  verleite;  er  will  „diirch  diese  Dinge  den  Schaiispielei 
im  Feuer  des  Dialoges"  niclit  unterbrechen.  Da  die  italienische  Spracht 
seinen  musikdramatlschen  Absichten  entgegen  war,  kam  er  zur  franzfisischen 
Sprache,  die  ihm  jene  Vorteile  bot.  Die  akzentuierende  Behandlung  der  fran- 
zosischen  Sprache  entspringt  der  Absicht,  in  Anlehnung  an  den  Versrhythmus, 
aber  bei  freier  Gestaltung  desselben,  eine  aus  dem  draniatischen  oder  dem 
Affekt  geborene  sinnbetonte  musikah'sche  Deklamation  zu  erreichen.  Es 
war  Gluck  nicht  vergonnt,  sein  Werk  bei  der  akzentuierenden  deutschen 
Sprache  selbst  zu  vollenden.  Vorbilder  eines  deutschen  Musikdramas  konnten 
ihm  hier  nicht  den  Weg  weisen.  Sein  Plan,  die  ,,Hermannsschlacht"  von  K'op- 
stock  zu  komponieren,  wurde  durch  den  Tod  vereiteit.  Ware  dies  geschehen, 
dann  hatten  wir  —  so  konnen  wir  annehmen  —  bei  Gluck  den  dritten  Stl!- 
wandel  auf  der  Grundlage  der  deutschen  Sprache  erlebt,  deren  Geist  ihn 
bei  dem  franzosischen  Werken  vielleicht  unbewuBt  beeinfluBte.  Ftir  das 
Problem:,, Wort  und  Ton"  ware  die,,  Hermannsschlacht"  von  groBerBedeutung 
gewesen. 

Ober  die  Aufgabe  und  die  Ausdrucksmoglichkeiten  des  Rezitativs  ist  zu 
alien  Zeiten,  sowohl  von  den  Philosophen  und  Asthetikern,  sowie  von  den 
Komponisten  selbst  viel  gestritten  und  geschrieben  worden.  Aus  der  Fulle 
des  vorliegenden  Materials  seien  zwci  Dokumente  herausgegriffen,  die  sich 
einmal  mit  dem  franzosischen  und  deutschen,  dann  mit  dem  franziisischen 
und  italienischen  Rezitativ  befassen.  Es  ist  der  Briefwechsel  zwischen  Graun 
und  Telemann  uber  ein  Rezitativ  Rameau's^).  Hier  tritt  das  franzCsische 
Rezitativ  gegenuber  dem  deutschen  als  vorwiegend  dramatisch  heraus.  Ferner 
die  Schrift  Raguenet's  ,,Parall6le  des  Italiens  et  des  Fran9ais  en  ce  qui 
regarde  la  Musique  et  les  Opfiras"^).  In  Abschnitt  25  dieser  Abhandlung  wird 
die  musikalische  Deklamation  des  italienischen  Rezitativs  „als  simpel  und  ein- 
fbrmig"  und  ,,beinahe  nicht  von  den  gemeinen  Reden  unterschieden"  ge- 
tadelt.  Diesen  Ausfiihrungen  sind  diejenigen  R.  de  St.  Mard's  gegentiber- 
zustellen*),  die  das  Ideal  des  Rezitativs,  und  insbesondere  des  franzosischen 
skizzieren;  da  sich  Verbindungsfaden  zu  dem  Rezitativ  Glucks  spinnen,  mogen 
die  AuBerungen  St.  Mard's  Platz  finden.    Er  sagt  dort: 

,,I1  y  a  dans  la  musique  une  je  ne  sais  quelle  analogic  avec  nos  passions,  une 
certaine  force  pour  les  peindre,  hiaqueile  les  paroles  toutesseules  n'attendront 


•)  Die  Wahrheit  des  dramatischen  Ausdnickes  ist  eine  Grundforderung  der  franzosischen 
Dramatik. 

»)  D.  d.T.  28  (Vorrede  von  M.  Schneider,  S.  LXVIff.). 

3)  Cbersetzt  in  „Marpurgs  krit.  Briefen  iiber  die  Tonkunst".  l.Teil,  Berlin  1759, 
S.  66ff.;  vgl.  dagegen  Lecerf  de  la  Vleville:  Comparaison  de  la  musique  italienne  et  de 
la  musique  fran9aise.     1705. 

•)  R^tnond  de  St.  Mard,  „Sur  I'op^ra",  Paris  1749,  S.  151.  Zit.  nach:  Charlotte 
Spitz,  Antonio  Lotti  und  seine  Bedeutung  ab  Opernkomponist."  Diss.  Miinchen,  1919. 
Diese  Arbeit  bringt  bemerkenswerte  Ausfiihrungen  zum  Rezitativ,  wie  auch  derselben  Ver- 
fasserfn  Arbeit:  „Die  Eiitwicklung  des  Stile  recitativo"  (Arch.  f.  Musikwiss.  111,2,  1921). 


Gliicks  Orpheus  und  Eurydike  aq-t 

j'amais  et  dont  les  passions  pour  etre  imprimees  dans  toute  tctir  energie,  auront 
toujours  besoin.  Car  enfin,  si  les  paroles  peignent  les  troubles,  les  agitations, 
les  mouvements  de  rame.elles  ne  les  peignent  avec  verite  et  avec  force, 
qu'autant  qu'ellessont  aidees  des  inflections,  qui.produites  par  nos  mouvements 
inenies,  et  faites  pour  les  accompagner,  servent  admirablement  h  les  faire  recon 
naitre.  Or  cette  suite  d'inflections  differentes,  ce  melange,  cette 
succession,  variee  de  sons,  tantSt  hauts,  tantot  bas,  tantfit  en- 
fUs,  tant6t  diminues,  torment  n^cessairement  un  chant, 
qui  n'est  autre  chose  que  notre  recitatif,  bien  fait  par  le  mu- 
sicien,  et  bien  debite  par  I'acteur:  loin  d'etre  liors  de  la  nature, 
sera  dans  tous  les  temps  et  dans  tous  les  pays,  I'image  la  plus 
naive  de  nos  mouvements  etlelangagele  plus  fiddle  de  la  passion". 

Die  Identitat  mit  bereits  angefiihrten  AuBerungen  Glucks  ist  auffallend. 
Diesc  Ausflihrungen  konnten  ais  eine  Charakteristik  des  Gluckschen  Rezi- 
tatives  angesehen  werden,  wenn  sie  nicht  bereits  vorl749  geschrieben  worden 
waren. 

Es  bleibt  als  erganzendcr  AbschUiB  des  Vorhergebenden  zu  untersuchen, 
wie  Gluck  auf  der  Grundlage  der  franzosischen  Sprache  eine  Stelgerung  des 
musikdramatischen  Ausdriicks  in  dem  Verhaltnis  von  Wort  und  Ton  im 
Rezitativ  erreicht  hat. 

a)  Rhythmik 

Es  1st  bereits  festgestellt  worden,  daB  Gluck  unter  freier  Gestaltung  des 
Versrhythmus  durch  den  EinfluB  der  lebhaften  Sprachmelodie  der  franzosi- 
schen Sprache,  sowie  den  rhythmischen  Bildungen  des  franzosischen  Rezi- 
tativs  in  der  rhythmischen  Gestaltung  der  musikalischen  Deklamation  be- 
einfluBt  wird,  und  daB  er  iiber  Lully  hlnaus  eine  Steigerung  erreichte.  Das 
Mittel,  mit  dem  Gluck  dies  erreicht,  mbchte  ich  als  „dramatischen  Akzent" 
(dramatische  Sinnbetonung)  bezeichnen.  Dieser  dramatische  Akzent  ist  etwa 
dem  „ethischen  Akzent" i)  des  Versrhythmus  gleichbedeutend.  Derselbe 
wachst  aus  dem  Affekt,  der  Stimmung,  der  Gemiitslage  und  der  dramatischen 
Situation  heraus.  Der  etbische  Akzent  ,,bewahrt  die  Grundverhaltnisse  des 
grammatischen,  aber  er  verandert  sie  zugleich  sehr  stark";  er  ist  ohne  den 
grammatischen  Akzent  nicht  ,,existenzfahig".  Bezijglich  des  Metrums  muB 
der  Dichter  „solche  Worte,  Phrasen  und  Satze  wahlen,  deren  Akzent  dem 
metrischen  Schema  in  seinem  Schvirereverhaltnis  vollkommen  entspricht". 
Die  Operndichtungen  gehoren  nun  keineswegs  zu  solchen  reifen  Dichtungen, 
bei  denen  dies  immer  zutrafe.  Hieraus  ist  die  akzentuierende  Behandlung 
franzdsischer  Verse  seitens  Gluck  zu  erklaren.  Die  dramatische  Sinnbetonung 
steht  fDr  Gluck  iiber  Versrhythmus  und  Metrum,  besonders  dort,  wo  solche 
Worte  infolge  der  Schwereverhaltnisse  des  Verses  Betonung  erhalten,  die 
mit  der  dramatischen  oder  pathetischen  Sinnbetonung  nicht  zusammenfallt. 
Von  den  Orph^e-Rezitativen  ist  in  dieser  Hinsicht  aus  spater  noch  auszu- 
flihrenden  Grunden  kein  endgiiltiges  Ergebnis  zu  erlangen;  die  Grundein- 
stellung  soil  aber  fur  spatere  Untersuchungen  aller  franzosischen  Rezitative 


')  Saran,  a.  a.  O.,  S.  157,  295,  sowie  §14. 
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wegweisend  sein.    Ais  Beispiele  der  dramatisch-pathetischen  Sinnbetonung 
(dramatischer  Akzent)  dienen  folgende: 

x6  -  cu  -  ter    les    ar  -  rets   de    Plu-ton; 


1.  Fai  -  tes 


C     5     5     r     5    5     C 


vous  que  n'at-ten-drit  point  la    beau-t6,    la     jeu  -  nes  -  se, 

i   r's    i  I  r    B 


C   B    5    5    Mr 


2.  Hft-tezvous  de     la     rendre  &    mes  em-pres-se-ments! 


r  B    c    B 


r    c    c    r    c    c  I  r 


Oder: 


3.   Ah  I         cru  -  el       6-poux,  lais- se    moil 

r"B    5    5    B    r  ^  B    B  I  r 

Die  Worte  fflgen  sich  nicht  zwanglos  in  das  Metrum  ein.  Gluck  rhythmi- 
siert  sinngemaB;  bei  dem  letzten  Beispiele  tritt  der  dramatische  Akzent  be- 
sonders  stark  hervor;  bei  den  spateren  franzosischen  Reformwerken  kam  ihm 
die  Dichtung  in  hdherem  MaBe  entgegen,  als  die  mittelniaBige  Dlchtung 
Molines,  der  selbst  Metrum  und  Versrhythmus  in  vielen  Fallen  vergewaltigt. 
Der  dramatisch-pathetische  Akzent  gestaltet  aus  dem  Geiste 
von  Versrhythmik  und  Metrik  heraus  bei  Gluck  die  musika- 
lische  Deklamation. 

b)  Melodik 

Die  auBerst  lebhafte  Sprachmelodie  der  franzosischen  Sprache  hat  auf  die 
Melodik  der  Rezitative  naturlicher  Weise  EinfluB  ausgeiibt,  was  sich  aus 
manchen  Bildungen  erweist  (Beisp.  a,  b  S.  460f .)•  Rhythmik  und  Melodik  greifen 
in  vielen  Fallen  ineinander  iiber.  Der  rhythmischen  Steigerung  entspricht 
die  melodische  und  umgekehrt.  Der  Orphee  kann  jedoch  nicht  wie  die  ijbrigen 
franzosischen  Werke  in  dem  MaBe  als  Beweis  herangezogen  werden,  da  die 
Melodik  des  Orfeo  an  vielen  Stellen  durchleuchtet  und  Gluck  bei  der  Be- 
arbeitung  sichtlich  beeinfluBt  hat,  Dennoch  lassen  sich  imVergleich  mit  dem 
Rezitativ  der  Op6ra  lyrique  gewisse  flir  dieses  typische,  melodische  Bildungen 
feststellen,  die  sich  von  denjenigen  des  Orfeo  unterscheiden. 


Als  Erganzung  einige  Beispiele  aus  spateren  Werken: 
^Iphigtnie  en  Aulide_  jiArmide 
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Zur  Gegenflberstellung  diene  ein  Rezitativ  von  Lully,  welches  als  pars  pro 

toto  die  Beziehungen  in  der  melodischen  Gestaltung  zur  Op^ra  lyrique  darlegt. 

.  Phafiton  r 


Diese  melodischen  Wendungen  sind  aus  dem  Tonfall  der  Sprachmelodie  der 
franzosischen  Sprache  herausgewachsen.  Wie  im  Orfeo,  so  deutet  auch  im 
Orph^e  die  melodische  Linienfiihrung,  nach  Hohen-,  Mitte!-  und  Tiefen- 
lage  verwandt,  einzelne  Worte.  Hier  gelten  die  Ergebnisse  von  Ralph  Meyer 
auch  fur  den  Orph^e.  Ariose  Momente  sind  vornehmlich  in  den  dem  Klage- 
gesang:  „Objet  de  nion  amour"  folgenden  Rezitativen  und  dem  Akkompag- 
nato;  „Quel  nouveau  ciel",  analog  dem  Orfeo.  Ariose  Bitdungen,  Vorhalteund 
Melismen  haben  im  Orph^e  die  gleiche  Bedeutung  wie  im  Orfeo.  Dasselbe  gilt 
auch  von  den  Intervallen  und  Pausen,  die  ebenfalls  im  Dienste  des  Ausdruckes 
stehen.  Beziiglich  der  Kadenzbildung  ist  noch  an  dieser  Stelle  nachzutragen, 
da6  die  Terzkadenz  im  Orph^e  weit  hSufiger  in  die  Erscheinung  tritt,  und  das 
Prinzip,  durch  die  Kadenz  zu  charakterisieren  und  zu  trennen,  im  Orph^e 
noch  scharfer  durchgefQhrt  ist.  Unvollkommene  Kadenzen  werden  jetzt  an 
den  Stellen,  die  keinen  besonderen  Einschnitt  erfordern,  nicht  mehr  ange- 
wandt.  Die  musikalische  Deklamation  steht  noch  sichtlich  unter  dem  EinfluB 
der  Orfeo-Rezitative,  was  aus  den  Bildungen  erhellt,  die  Gluck  im  Orph6e  ein- 
fach  (Ibernahm.  Die  bei  der  Pariser  Bearbeitung  vorliegende  Partitur  hat  ihn 
sicherlich  unbewuBt  in  manchem  beeinfluBt.  Erst  die  spateren  franzosischen 
Reformwerke  werden  bei  einem  Vergleich  der  Rezitatlve  mit  denen  der  ita- 
lienischen  Werke  ein  endgilltiges  und  abschlieBendes  Urteil  zeitigen  kbnnen; 
denn  selbst  bei  einer  so  grijndlichen  Neugestaltung  lieB  sich  das  alte  nicht 
restlos  beseitigen. 

Beziiglich  Harmonik  und  orchestraler  Begleitung  verfahrt  Cluck  durchaus 
selbstandig;  er  unterscheidet  sich  hierin  wesentlich  von  der  Opera  seria 
und  der  Op6ra  lyrique. 


Riickblick  und  SchluBfolgerung 

Der  Vergleich  der  beiden  Orpheusfassungen  hat  in  manchem  Material  zum 
Stilwandel  Clucks  von  1774,  und  somit  fijr  seine  Stellung  zur  Opera  seria 
und  Op6ra  lyrique  erbracht.  Es  hat  sich  ergeben,  daB  Gluck  aus  dem  Geiste 
des  franzosischen  Musikdramas  heraus,  aber  dennoch  in  vielem  iiber  dieses 
hinausstrebend,  durchaus  selbstandig  an  der  zielbewuBten  Weitergestaltung 
seines  Musikdramas  gearbeitet  hat.  Es  ist  die  gleiche  Lage,  wie  sie  sich 
uns  bei  dem  ersten  Stilwandel  Glucks  von  1762  bietet.  Die  Opera  seria  war 
der  Untergrund,  auf  dem  das  erste  Reformwerk  entstand.  Verbindungsfaden 
waren  vorhanden,  aber  Gluck  erhob  sich  in  den  prinzipiellen  Fragen  iiber  das 
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Vorbild  hinaus.  Der  tiefste  Grund  fUr  die  Hinwendung  Glucks  zur  Op^ra 
lyrique  ist  das  Ringen  nach  dramatischer  Wahrheit,  das  der  Opira 
lyrique  durch  ihre  Beziehung  zum  nationalen  Literaturdrania  in  hiiherem 
MaBe  als  der  Opera  seria  eigen  ist.  Fur  den  Musikdramatiker  Gliick  war  die 
franzosische  'Oper  das  Vorbild,  welches  er  anstreben  und  in  seinem  Sinne 
weiter  entwickeln  wollte.  Er  fand  in  Frankreich  eine  Musikasthetik  vor,  die 
sich  mit  den  ihn  bewegenden  musikdraniatischen  Fragen,  insbesondere  der 
GegenOberstellung  von  italienischer  und  franzbsischer  Oper  eingehend  be- 
schaftigte.  Die  Entwicklung  der  Opera  lyrique  war  mit  Rameau  an  einein 
Endpunkte  angekommen.  Hier  griff  Gluck,  an  Bestehendes  ankniipfend, 
ein.  Es  war  die  Idee  des  franzosischen  Musikdramas,  die  er,  in 
manchem  mit  ihr  verwandt,  iibernahm,  nicht  die  Form.  Die 
Philosophie  des  Rationalismus  mit  der  durcli  d'Alembert  und  Rousseau 
verfolgten  Hinwendung  zur  wahren  Naturempfindung,  verband  sich  mit  den 
musikdramatischen  Anschauungen  und  Forderungen  Glucks.  Der  Stilwandel 
von  1774  bringt  nicht  die  Op^ra  lyrique  fiir  Gluck,  sondern  eine  Weiterent- 
wicklung  dieser  Gattung.  Das  Ergebnis  des  Stilwandels  ist  das  Musikdrama 
Glucks.  Die  Konzessionen,  die  Gluck  an  Paris  und  seine  Oper  machte,  fallen 
kaum  ins  Gewicht. 

Der  Vergleich  des  Orpheus-Akkompagnatos  der  Elysiumsszene  legte  dar, 
daB  Gluck  in  der  Naturschilderung  nicht  an  die  franzosische  Oper  anknupfte, 
sondern  dem  Weg  der  neueren  franzosischen  Philosophie  folgte.  Die  Unter- 
suchungen  Ober  das  Verhaltnis  von  Wort  und  Ton  im  Rezitativ  ergaben,  daB 
Gluck  das  franzosische  Rezitativ  als  solches  nicht  iibernahm,  sondern  das- 
selbe  in  Weiterentwicklung  in  der  Ausdruckskraft  nach  der  Seite  der  dra- 
matischen  Wahrheit  steigerte.  Er  machte  so  das  Vorurteil,  die  franzosische 
Sprache  eigne  sich  nicht  fiir  die  musikalische  Darstellung,  zunichte.  Sein 
Rezitativ  ist  nicht  mehr  monoton  und  einformig.  Kronzeuge  ist  J.  J.  Rousseau, 
der,  bevor  Gluck  in  Paris  erschien,  mit  erbitterter  Heftigkeit  immer  wieder 
betonte,  daB  die  franzosische  Sprache  nicht  fiir  die  musikalische  Gestaltung 
verwandt  werden  konne.  Durch  Gluck  und  sein  Werk  wurde  er  eines  Besseren 
belehrt.  Grimm  teilt  uns  den  Umschwung  Rousseau's  mit  und  sagt  dariiber 
folgendes:  ,,Jean  Jaques  est  devenu  le  plus  z^le  partisan  du  nouveau  syst^me, 
il  a  diclar^,  avec  ce  renoncement  h  soi  —  m^me  si  peu  connu  de  nos  sages,  qu'il 
s'6tait  tromp6  jusqu'^  present;  que  I'op^ra  de  M.  Gluck  (scil.  „Iphig^nie  en 
Aulide")  renversait  toutes  ses  id^es  et,  qu'il  6tait  aujourd'hui  tr^s  convaincu 
que  la  languefran^aisepouvait  etreaussi  succeptile,  qu'une  autre  d'uncmusique 
forte,  touchante  et  sensible. .."!)  Ausdem  Geistederfranzdsischen  Sprache,  die 
fiir  seine  musikdramatischen  Absichten  mehr  als  die  italienische  Sprache  ihm 
entgegenkam,  gestaltete  er  sein  Rezitativ.  Hdchstes  Gesetz  in  dem  Verhaltnis 
von  Wort  und  Ton  ist  fUr  Giuck:  Deutung  des  Wortes  nach  der  Seite 


1 


»)  Grimm,  Korresp.  lit.  Bd.  X,  S.  4IGff.;  zitiert  nach  Hirschberg,  Die  EnzyklopS- 
disten  und  die  franzosische  Oper  im  18.  Jahrhundert.  Beihefte  der  I  M  G  X,  1913,  S.  27. 
Vgl.  auch  E.  Istel,  J.  J.  Rousseau  als  i<omponist  der  lyrischen  Szene  Pygmalion.  Beihefte 
der  IMG  1,  190!, 
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der  drariiatischen  Wahrheit  und  der  Erfassung  des  Stimmungs- 
gehaltes. 

Bezliglich  des  musikdramatischen  Aufbaues  seiner  Werke,  der  Harnionik, 
Instrumentation,  Orchesterbesetziing,  sowle  der  Aiisdruckssprache  des  Or- 
diesters  geht  Gluck,  Opera  seria  und  Op6ra  lyrique  weit  iiberragend  eigne 
Wege. 

Es  ist  die  Einsclirankung  notwendig,  dali  der  Vergleich  der  beiden  Orpheus- 
fasstnigen  aus  deni  Grunde  nicht  zu  endgiiltigen  Ergebnissen  ftihren  konnte, 
da  die  Bearbeltiing  der  Partitur  Henininissen  nnterlag,  die  Gluck  an  einer 
griindlichen  Durchdringung  der  alien  Partitur  mit  neueni  Geiste  hinderten: 
Oberarbeitung,  Zeitmangel  und  nicht  zuletzt  unbewuBte  Beeinflussung  durch 
die  bei  der  Arbeit  ihni  voriiegende  Orfeo-Partitur.  Ziel  und  Wesen  aber  des 
Stilwandels  konnte  der  Vergleich  aufweisen.  Der  hier  beschrittene  Weg  fand 
seine  Kronung  in  der  ,,lphigenie  en  Tauride",  seine  Fortsetzung  in  der  Schule 
der  PariserConservatoireprofessoren^),  in  denen  Glucks  Geist  weiterlebteund  sich 
fortentwickelte  nach  der  Seite  der  Wahrheit  und  des  dramatischen  Ausdrucks. 

Die  letzte  SchUiBfolgerung,  die  sich  aus  der  vergleichenden  Untersuchung 
der  Orfeo-  und  Orph^e-Rezitative  ergab,  kennzeichnet  gleichfalls  die  Ein- 
stelhing  des  Musikdramatikers  Gluck  zuni  Verhaltnis  von  Wort  und  Ton  —  in 
weitesteni  Sinne  —  iiberhaupt.  Derfiir  die  Opernasthetik  so  bedeutungsvolle 
Ausspruch :  ,,Ich  snchte  daher  die  Miisik  zu  ihrer  wahren  Bestimmung  zurOck- 
zufiihren,  das  ist:  die  Dichtung  zu  unterstiitzen,  urn  deni  Ausdruck 
der  Gefiihle  und  das  Interesse  der  Situationen  zu  verstarken, 
ohne  die  Handlung  zu  unterbrechen,  oder  durch  unniitze  Verzierungen  zu  ent- 
stellen"!'),  erhalt  somit  seine  Deutung.  GUick  will  nicht  der  Dichtung  dienen 
und  sich  ihr  unterordnen;  erdeutet  das  Wort  bis  in  seine  letzten  Ausstrahlungen 
und  unterstiitzt  so  die  Dichtung,  alle  Nebensachlichkeiten  beiseite  lassend. 
Das  Augenmerk  im  besonderen  auf  die  dramatische  Gestaltung  der  Dichtung 
gcrichtet,  baut  er  sein  Musikdrama  auf:  ,,Denn  wie  gro6  auch  das  Talent 
eines  Komponisten  seyn  nioge,  er  wird  inimer  nur  eine  mittelmaBige  Musik 
schaffen,  wenn  der  Dichter  in  ihm  nicht  jene  Begeisterung  zu  erwecken  ver- 
mag,  ohne  die  alle  Gebllde  der  Kunst  nur  matt  und  leblos  erscheinen."^)  Er 
steht  somit  im  Gegensatz  zur  Opernasthetik  Mozarts,  der  seinem  Vater  in 
eineni  Briefe  vom  13.  Oktober  1781  schreibt;  ,,bey  einer  Opera  muB  schlechter- 
dings  die  Poesie  der  Musik  gehorsamc  Tochter  seyn.  —  Warum  gefallen  denn 
die  welschen  komischen  Opern  uberall?  mit  all  dem  Elend,  was  das  Buch  an- 
belangt?  .  .  .  Weil  da  ganz  die  Musik  hcrrscht  und  man  dartjber  alles  vergiBt. 
Uni  so  mehr  nuiB  eine  Oper  gefallen,  wo  der  Plan  des  Stiickesgut  ausgearbeitet, 
die  Worter  aber  blol.>  fiir  die  Musik  gcschrieben  sind  ...  Da  ist  es  am 
besteu,  wenn  ein  guter  Komponist,  der  das  Theater  versteht  und  etwas  an- 


^)  Le  Sueur,  M^hul,  Catel ,  Bertorij  und  Gr^try  ,  auf  welche  zuerst  BUcken  hin- 
wies  und  sie  in  ihrer  besonderen  Bedeutung  erforscht  hat  (Der  heroische  Stil  in  der 
Oper.     Leipz.  1924). 

-)  Vorrede  zur  Alccste;  A.  Schmidt,  a.a.O. 

^)  Brief  an  den  Mcrctirc  dc  France;  A.  Schmidt,  a.  a.  O.,  S.  179. 
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zttgeben  imstande  ist  und  ein  gescheidter  Poet  als  ein  wahrer  Phoenix  zu- 
sammenkommen."^) 

Der  Gegensatz  Clucks  und  Mozarts  in  dem  Verhaltnis  von  Wort  und  Ton 
geht  auf  die  Wurzeln  zurtick,  aus  denen  das  Kunstwerk  beider  emporwachst. 
Gluck  baut'auf  der  Opera  seria  bzw.  Op6ra  lyrique  auf;  Gluck  ist  der  Musik- 
dramatiker.  Die  Grundlage  des  Mozartschen  Opernschaffens  bilden  Opera 
buffa  bzw.  Op6ra  comique.  Mozart  ist  der  musikalische  Dramatiker.  Gluck 
wurde  durch  die  Op^r  acomique  —  weniger  durch  die  Opera  buffa  —  Mozart 
durch  die  Opera  seria  bzw.  Op6ra-lyrique  beeinfluBt. 

Die  Stoffwelt  scheidet  ernste  und  heitere  Openigattung,  die  auch  beide 
eine  verschiedene  Welt  der  musikalischen  Formen  haben.  Die  Opera  buffa 
und  Op^ra-comique  wurzeln  im  Volke;  sie  stellen  mit  dem  Hang  zum  Typi- 
schen  und  zur  Karikatur  das  Zeitleben,  umfassend  die  Erscheinungsformen 
von  den  hofisch-aristokratischen  Kreisen  bis  zu  den  niederen  Volksschichten, 
realistisch  dar.  In  der  Op^ra  comique  tauchen  romantische  ZOge,  die  Welt 
des  Wunderbaren,  die  auch  fQr  die  Op6ra  lyrique  von  Bedeutung  ist,  auf. 
In  weit  hoherem  MaBe  als  die  ernste  Operngattung  haben  Opera  buffa  und 
Op6ra  comique  Zeitwert,  indem  Moden,  Sitten  und  Gebrauche,  sowie  die  ge- 
samte  Gesellschaftsordnung  ihren  Niederschlag  finden;  sie  wachsen  aus  der 
gesamten  Zeitkultur  und  ihren  Erscheinungsformen  heraus. 

Dieser  Operngattung  steht  die  ernste  Oper  gegenuber.  Ihre  Stoffwelt  ent- 
stammt  dem  Mythologien-  und  Sagenkreise,  sowie  der  Geschichte  des  klassi- 
schen  Altertums.  In  der  Art  der  Darstellung  des  Stoffes  unterscheiden  sicli 
Frankreich  und  Italien,  wie  auch  die  einzelnen  Epochen  beider  Vblker.  Ver- 
folgt  man  den  Renaissancegedanken  im  Wandel  der  Zeiten,  so  muli  man  er- 
kennen,  daB  der  antike  Gedanke  jeweils  durch  die  Zeitkultur  beleuchtet  wird. 
Die  philosophisch-asthetische  Einstellung  der  Zeit  gibt  ihm  eine  typische 
Grundnote.  Die  wissenschaftliche  Erkenntnis  des  klassischen  Altertums,  so- 
wie die  archaologischen  Forschungen,  tragen  ihrerseits  mit  zum  klaren  Ver- 
standnis  der  Antike  bei.  Durch  sie  werden  alte  Anschauungen  erschlittert, 
neue  Gedanken  und  Ideen  in  den  Kreis  der  Betrachtungen  hineingebracht. 
Aus  Zeitkultur  und  wissenschaftlicher  Erkenntnis  erfornien  sich  in  jeder 
Epoche  die  Anschauungen  Uber  die  Antike.  SchluBfolgerungen  und  praktische 
Anwendungen  auf  die  Kunst  —  hier  als  Teilgebiet  herausgegriffen  —  kommen 
ebenfalls  hierher.  Hinzu  kommt  noch,  daB  verschiedene  Epochen  einzelne 
Prinzipien  der  Antike  herausgriffen  und  auf  diesen  aufbauend  ihr  antikes 
Ideal  errichteten. 

FOr  die  ernste  Operngattung,  das  Musikdrama,  war  die  griechische  Tragodie 
Vorbild,  aus  welcher  ja  die  Oper  urn  die  Wende  des  16.  Jahrhunderts  iiber- 
haupt  geboren  wurde.  Metastasio  wollte  keine  griechische  Geschichte  schrei- 
ben,  sondern  er  wShlte  aus  den  Fabeln,  Sagen  und  historischen  Begebenheiten 
den  Stoff  fur  seine  Operndichtungen  aus,  die  fur  ihn  Dramen  und  nicht 
Libretti  schlechthin  waren^).    Das  franzdsische  Musikdrama  schopfte  ebenso 


1)  Schiedermair,  Briefe  W.  A.  Mozart  und  seiner  Familie.    1914,  II,  S.  127ff. 
■)  Biicken,  Musikalische  CharakterkOpfe,  Kap.  Metastasio. 
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wie  die  Opera  seria  den  Stoff  far  die  Operndichtungen  aus  dem  antilcen  Sagen- 
kreise,  der  im  Laufe  der  Entwicklung  dem  historischen  Stoffe  wich.  Die 
griechische  Heroen-  und  Gdtterwelt,  die  historischen  Personliclikeiten  sind 
sowohl  beini  franzosischen  klassischen  Literaturdrama,  sowie  in  der  Opern- 
dichtung  durchdrungen  von  dem  Geiste  des  Zeitalters.  Handlungen,  Sitten, 
GebrSuche,  Gesellschaftsordnung  und  Charakter  der  handelnden  Personen 
entspringen  dem  Zeitgeschmack. 

Die  erste  Reform  Glucks  und  Calzabigi's  ersteht  auf  dem  Boden  des  klassi- 
schen Altertums,  der  griechischen  Tragodie.  Es  ist  zu  beachten,  daB  in  der 
Zeit  der  Gluckschen  Reform  der  Renaissancegedanke  in  gesteigertem  MaBe 
wieder  lebendig  wurde.  Man  begann  damals  Pompei  und  Herkulanum  aus- 
zugraben.  Die  beiden  groBen  Theater  wurden  u.  a.  wieder  freigelegt.  Ein 
Werk  wie  das  des  Grafen  Caylus;  ,,Recueil  d'antiquit^s  6gyptiennes,  6trusques, 
grecques,  romaines  et  gauloises."  (7.  Bd.,  Paris  1752  —  67),  kennzeichnet  die 
Zeitbestrebungen.  Durch  die  archaologischen  Forschungen  entstand  die  An- 
tike  neu  vor  den  Augen  der  Welt.  In  Deutschland  erschien,  zwei  Jahre  nach 
Glucks  Orfeo,  J.  J.  Winkelmann's  grundlegendes  Werk  „Geschichte  der 
Kunst  des  Altertums"  (1764),  das  lange  Zeit  far  die  Anschauung  uber  die 
Antike  maBgebend  und  richtungweisend  war. 

Fiir  die  Reform  Glucks  war  die  griechische  Stoffwelt  Grundlage  fiir  die 
Dichtung,  die  griechische  Tragodie  fur  den  dramatischen  Aufbau.  Schon  in 
der  Stoffwelt  geht  Calzabigi  andere  Wege  als  die  franzosische  und  italienische 
Open  „Und  wirklich,  was  fiir  andere  Stoffe  haben  Sophokles,  Euripides  und  die 
anderen  griechischen  Dichter,  deren  Namen  und  Stiicke  uns  verloren  gegangen 
sind,  auf  die  Buhne  gebracht?  Es  sind  dieselben  Stoffe,  die  nach  dem  Vorbild 
dieser  erhabenen  Dichter,  und  anderer,  Calzabigi  unserem  lyrischen  Theater 
hat  wiedergeben  wollen,  von  dem  sie  schlechter  Geschmack  Oder  Unkundig- 
keit  ausgeschlossen  hatten. 

Dagegen  haben  Zeno  und  Metastasio,  verfQhrt  durch  die  franzosische  Tra- 
godie, geglaubt,  fast  immer  rein  historische  Stoffe  behandeln  zu  mussen;  auch 
seiche  aus  nicht  fernliegender  Zeit.  Und  das  ist  nach  mejner  Meinung  das 
Gift  des  OpernmaBigen.  Casar,  Cato,  Regulus,  Theniistokles,  Titus,  Hadrian, 
Aetius  auf  der  Opernbuhne,  und  dargestellt  von  singenden  Eunuchen!  Kann 
es  etwas  Lacherlicheres  geben  ...!  Viel  weniger  wird  sich  der  Zuschauer 
strauben,  Herkules,  Achill,  Pyrrhus,  Orpheus,  Admet,  Paris,  Jason  usw. 
singen  zu  hdren,  als  Titus,  Regulus,  Valentian,  Theniistokles,  Hadrian  und 
andere  rein  historische  Personen. "i)  Aber  noch  mehr  als  die  Stoffwelt  sind 
die  Reformgedanken  Glucks  von  den  Grundforderungen  der  griechischen 
Tragodie  durchdrungen.  Wenn  die  Orfeo-Partitur  in  der  kurzen  Vorrede  den 
Satz  enthalt:  „io  per  coniodo  dell'  unit^  del  luogo  la  suppongo  morta  nelia 
Campa  felice  presso  al  laga  D'Averno"  (franz.  Partitur:  Pour  conserver  I'unite 
de  Ueu  dans  ce  poeme  . . .),  so  ist  damit  einer  Grundforderung  der  griechi- 
schen Tragodie,  die  Einheit  des  Ortes  zu  bewahren,  stattgegeben.   Ihr  reihen 


')  Calzabigi's  „Erwiderung"  von  1790  (Einstein  im  Gluck-Jahrbuch  H/IIl,  1915/17). 
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sich  die  beiden  anderen  Oriindsatze  der  griechischen  Tragodie  an:  ,,Calzabigi 
hat  (ich  wiederhole  es)  ein  simplex  et  unum  nach  der  Art  der  Griechen  ge- 
stalten  wollen."i)  Der  Horazische  Satz;  ,,Denique  sit  quidvis  simplex,  dum- 
taxat  et  unum"^)  wlrd  von  Calzabigl  zum  Leitsatz  erlioben.  Einlieit  der 
liandelnden  Personen  wird  von  ihni  auch  befolgt.  Im  Orfeo  handein  niir  zwei 
Persoiien,  ebenso  in  der  Alceste.  Die  Handlung  entkleidet  er  alien  Beiwerks: 
,,Rem,  et  non  sermones  siicht  Calzabigi  in  der  Tragodie.  Er  will  HandUuig, 
will  Leidenschaften  im  Gegenspiel.  Er  flielit  wie  die  draniatische  Pest  die 
koketten,  abgeschmackten,  geleckten  Redereien  . . ,  Die  besten  Tragddien 
aller  Nationen  und  aller  Zeiten  sind  gerade  und  unbedingt  jene,  in  denen  sicli 
das  Rem  Rem  findet,  auf  das  Calzabigi  versessen  ist  .  .  ."^)  ,,Er  hat  seinen 
Plan  auf  eine  einzige  Handlung  beschrankt."^)  Zeitgeist  lebt  im  Orfeo  in  der 
Amorpartie  nnd  in  manchen  Vergleiclien  und  Redcwendungen. 

Fiir  italien,  das  in  seinem  Lande  die  Kunstwerke  des  klassisdien  Altertuiiis 
bewahrt,  verkbrpern  Ebenmali  der  Form  und  Schonheit  des  Aus- 
druckes  den  klassischen  Gedanken.  Da  die  Knnstwerke  in  ihrer  Form-  und 
Ausdrucksschonlieit  den  Italienern  lebendig  vor  Augen  standen,  so  strebten 
sie  dieses  Ziel  viel  starker  und  inni^er  an  als  andere  Vdlker,  da  sie  in  leben- 
digerer  Beziehung  zur  Antike  standen.  Giuseppe  Tartini  verlangt  in  seinem 
,,Trattato  di  niusica  secondu  la  vera  scienza  dell'  armonia"  (1754)  unter  dem 
Vorbild  der  Antike  die  Einfachlieit  derMelodie,  somit  ihre  Form-  und  Aus- 
drucksschonlieit^). In  der  Melodik  autkrt  sich  die  italienisch-klassische  Ein- 
stcllung  in  ihrer  sinnliclien  Schonheit  am  nieisten.  Der  Winkelmami'sche 
Ausspruch:  ,,Das  allgemeine  Kennzeiclien  der  griechischen  Meisterstucke  ist 
eine  edle  Einfalt  und  eine  stille  GrolJe,  sowohl  in  der  Stellung  als  ini 
Ausdrucke"  kennzeichnen  das  italienisch-klassische  Renaissanceideal  in  treffen- 
der  Weise.  Der  Orfeo  bringt  als  erstes  Reforniwerk  diesen  italieniscli-klassi- 
schen  Reformgedanken  in  reinsteni  MaBe  zum  Ausdruck.  Gluck  erstrebt 
selbst  dort,  wo  herbere,  tragische  Akzente  durchbrechen,  die  Formschdnheit 
der  melodlschen  Linie.  Die  Melodik  des  ersten  Klagechores  beweist  dieses. 
Die  Gestaltung  der  ganzen  Elysiunisszene,  insbesondere  des  Orpheusakkoni- 
pagnatos  steht  unter  dieseni  Einflusse.  Die  Arie:  ,,Che  faro  senza  Euridice" 
pragt  den  der  Antike  entsprungenen  Schbnheitswillen,  die  apollinische  Klar- 
heit,  in  ganz  besondereni  Mal3e  aus.  Betrachtet  man  die  Arie  unter  dieseni 
Gesichtspunkte,  so  erhellt,  daB  in  ihr  der  italienisch-klassische  Gedanke,  die 
,,edle  Einfalt  und  stille  GrdBe"  am  klarsten  und  reinsten  zum  Ausdruck 
konimt.  Von  dieser  Seite  betrachtet,  bleibt  die  Arie  in  ihrer  Gesamtgestaltung 
nicht  mehr  unverstandlich.  Klarlieit,  Einfachheit,  Logik  des  musikdrama- 
tischen  Aufbaues,  Ebenmali  der  Form,  Schonheit  und  des  sinnlichen  Aus- 


^)  Ebendort  11  S.  71. 

')  Horaz,  Epistel  III,  23;  der  Partitur  der  Alceste  als  Motto  vorangestellt. 

')  Ebendort  IIS.  80. 

*)  Ebendort  IIS.  72. 

*)  In  Deutschland  findet  sich  bel  Mattheson  die  Renaissanceidee  in  reinster  Form.  Er  ver- 
'angt  von  der  Melodic,  daii  sie  sich  jedes  schniiickeiiden  Beiwerks  enthalte.  Er  fordert 
s:hanste  Einfalt. 
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druckes  verleilien  den  italienischen  Reforniwerken  ihr  besonderes  Geprage. 
Der  Stilwandel  brmgt  fur  Gluck  eine  geanderte  Stellung  zum  klassischen 
Ideal:  Die  Erweiterung  nach  der  Seite  der  dramatischen  Handlung  und  des 
dramatischen  Ausdruckes.  War  bei  den  Italienern  das  Schonheitsideal  Aus- 
fluB  des  klassischen  Gedankens,  so  haben  die  Franzosen  von  dem  Literatur- 
drama  his  zur  Operndichtung  das  dramatische  und  heroische  Moment, 
das  sie  aus  der  griechischen  Tragodie  Obernahmen,  als  Ziel  der  klassischen 
Bestrehiingen  verfolgt.  Die  philosophische  Einstellung  lenkte  die  Franzosen  zn 
diesemWege  hin.  Durch  den  Rationalisnius,  oder  hier  besser  gesagt:  die  be- 
grifflich  gedankliche  Einstellung,  haben  die  Franzosen  ein  anderes  Renaissan- 
ceideal  als  die  Italiener.  Die  eurypldeische  Tragodie  schwebte  ihnen  als  Vor- 
bild  und  Ziel  vor  Augen.  Mit  dem  Stilwandel  von  1774  nahni  Gluck  auch  die 
franzosisch-klassische  Einstellung  an.  Er  verfolgt  jetzt  den  Weg  der  groBen 
Tragodie  bis  zu  den  beiden  Iphigenien.  Er  befreite  das  heroische  Moment, 
sowie  die  Tragodie  iiberhaupt  aus  der  ,,modischen  Galanterie"  und  dem  Zeit- 
geschmack.  Mit  dem  Stilwandel  tritt  fiir  ihn  eine  stSrkere  Bindung  nach  der 
Seite  des  dramatisch-tragischen  Prinzips  ein,  wShrend  das  italicnisch-klassisch- 
Ideal  auch  weiterhin  fiir  ihn  bestehen  bleibt,  verbunden  mit  den  franzosische 
klassischen  Bestrebungen.  „Der  naive  harmonische  Heroismus  Glucks  ist 
nur  ein  Glied  der  Kette,  die  Shaftesbury's  Gedanken  des  vollkommen  cnt- 
wickelten  Individuums  in  der  harmonischen  Entfaltung  aller  seiner  Krafte 
(Windelband)  ober  die  groBen  Vorkampfer  des  antiken  Ideals,  Lessing  und 
Winkelmann,  mit  den  der  Antike  zugewandten  Ideen  der  Klassiker  verband. 
Gluck  selbst  ist  der  Reprasentant  des  klassischen  Dramatisch-Heldischen 
und  —  wenn  wir  von  den  wenigen  Zeugen  des  Beethovenschen  dramatischen 
Heroismus  absehen  —  ihr  einziger  gro6er."i)  Das  Kapitel  iiber  das  Wort- 
Tonverhaltnis,  sowie  die  Untersuchungen  tiber  die  Instrumentation,  Satz- 
technik  u.  dgl.  haben  den  EinfluB,  der  von  franzosischer  Seite  herkam,  nach- 
gewiesen.  Der  kontrapunktische  und  harmonische  Stil  scheidet  die  Weltan- 
schauungen.  Glucks  Stil  ist  der  klare,  einfache,  harmonisch  fundamentierte 
„klassische"  Stil,  vielleicht  in  seiner  reinsten  Form.  Bei  der  Behandlung  der 
Cembalofrage  ergab  sich,  da(3  auch  die  letzten  Ausstrahlungen  des  General- 
baBzeitalters  mit  ihren  satztechnischen  Momenten,  mit  dem  Stile  Glucks 
unvereinbar  sind.  Tonale  Bezlehungen,  der  klar  gegliederte  Aufbau  der  Werke, 
die  pragnante  und  dramatische  Ausdrucksweise,  verbunden  mit  dem  Streben 
des  Schonheitsaiisdruckes  geben  seinem  Werke  das  Geprage  des  ,, Klassi- 
schen" .  .  .„Es  war  gerade  die  Tat  des  Reformators  Gluck,  diese  klassischen 
Ideen  aus  der  Umstrickung  durch  Rationalisnius,  Galanterie  und  Empfind- 
samkeit  zu  befreien.  So  verkorpern  Orpheus,  Alceste,  die  Iphigenien  ein  fiir 
ihre  Zeit  nicht  weniger  reines  „klassisches"  Ideal,  als  Goethes  Iphigenie  oder 
die  Braut  von  Messina  Schillers.  Gluck,  und  nur  er  ist  der  Schiipfer  des  im 
engern  Sinne  klassischen  Stils  in  der  Musik,  dessen  groBte  Bewahrer  Meister 
wie  Cherubini  waren.  oder  der  Beethoven,  der  seine  !etzte  Symphonie 


J)  Bucken,  Der  heroische  Stil  in  der  Oper,  S.  140. 
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in  die  befreite  Heiterkeit  einer  antiken  Bachusfeier  auskiingen  lieB."^)  Fassen 
wir  alle  Momente  des  Gluckschen  Stils  unter  besonderer  Berttcksichtigung 
des  Stilwandels  von  1774  iind  der  Ergebnisse  der  vergleichenden  Analyse  der 
beiden  Orpheus-Partituren  zusammen,  so  ergibt  sich  als  Synthese:  Gluck 
verkorpert  das  klassische  Ideal  seiner  Zeit  in  reinster  Weise.  Er 
vereinigt  das  italienisch-klassische  [deal  —  EbenmaB  der  Form 
und  Schonheit  des  sinnlichen  Ausdruckes  —  sowie  das  franzosisch- 
klassische  Ideal  —  dramatisch,  heroische  Einstellung  mit  dem  Vorbild 
der  griechischen  Tragodie  —  und  rQhrt  an  das  deutsch-klassische 
Ideal  (Lessing,  Winkelmann;  Komposition  von  Klopstocks  Hermannsschlacht, 
Beziehungen  zu  Goethe''),  das  er  anstrebte,  aber  nicht  verwirklichte.  Der 
Kompositionsstil  ist,  wie  wir  bereits  sahen,  der  „klassizistische"  Stil  in 
reinster  Form.  Gluck,  ,,als  der  Schopfer  des  ini  engeren  Sinne  klassischen 
Stils  in  der  Musik",  steht  somit  in  keinem  innerlichen  Zusammenhang  mit 
der  , .Wiener  klassischen  Scnule"^),  denn  „weder  Haydn,  noch  Mozart,  noch 
Beethoven  begannen  ihre  operistische  Tatigkeit  mit  Werken  im  Gluckstil  . .  ". 
Der  Wiener  klassische  Stil  —  das  Wort  klassisch  hier  im  Vergleich  zu 
Gluck  niehr  Wetrbegriff  —  wird  durch  die  Entwicklungslinien  des  galanten 
und  empfindsamen  Stiles  durchschnitten.  Den  aus  der  Antike  heraus- 
wachsenden    klassischsn    Stil    verkorpert  nur  Gluck. 


')  Bucket!,  Die  Erkenntnis  der  Stile  in  der  Musik,  Neue  Musikzeitung  1924,  1.  April- 
Heft. 

«)  Bucken,  a.  a.  O.,  S.  140. 
(     =)  Adlcr,  Handbuch  der  Musikgeschichte.     Frankfurt  a/M.  1924,  S.  695. 
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Verzeichnis 
der  musikalischen  Werke  von  Jos.  Kraus 

(Qcboren  20.  Junl  1756  in  Miltenberg,  gestorben  15.  Dezember  1792  in  Stockholm  aJg 
K<>nig].  Hofkapellmeister) 

ZusammengesteUt  von 

Karl  Friedrich  Schreiber,  Soden  a.  Taunus 

AbkQrzungen:  Part.  =  Partitur;  St.  ^  Stimmcn;  Viol.  =  Violino;  Va.  =^  Viola; 
Vc.  =  Violoncello;  B.  =  Basso;  Fl.  =  Flauto;  Ob.  ^  Oboe;  CI.  =  Clarinette; 
Tr.  =  Tromba.     Tonarten:  (QroBe  Buchstaben)  ^  Dur,  (kleine  Buchstaben)  ^  Moll. 

A.  Kirchenmusik 


Entstehungs- 
zelt  und  -Ort 


Bezeichnung 


Aufbewahrungsorte 
des  Manuskripts 


Buchen,  1776. 
Buchen,  1776. 
Buchen,  1776. 
Buchen,  1776. 
Buchen,  1776. 
Buchen,  1776. 


Amorbach,  anf. 
1783,komp.f.d. 
Musikchor  der 
dortigen  Bene- 
drktinerabtei. 


,  Miserere  (c).  Ursprii.iglich  gesetzt  fiir  4 
gem.Chorst.,  Viol.  1.  2.,  Va.,  Cor.  1.2., 
PI.,  CI.  1.2.,  Ob.  1.2.,  Fag.,  Org. 


In  der  Stockholmer  Orchesterbesetzung 
kamen  noch  statt  der  Orgel  hinzu:  Vc, 
B.,Tr.  1.2.,  Fl.  l,2.,Timp. 

2.  Requiem  (d)  f.  4  gem.Chorst.,  Viol.  I.  2., 

Va.,  Vc,  Cor.  1.2.,  Org. 

Die  beiden  Stiicke  wurden  Silverstolpe  ver- 
ehrt  von  Kraus'  Schwester:  HofrStin 
Marianne  LSmmerhirt  in  Erbach  i.  Od. 

3.  Missa(e)f.4gem.Chorst.,  Viol.  1.2.,  Vc,  Org. 

4.  Te  Deum  (D)  f.  4  gem.Chorst.,  Viol.  1.  2., 

Va.,  CI.  1.  2.,0rg. 

5.  Motette;  „Fracto  demum  sacramento"  (D) 

f.  4gem.  Chorst.,  Viol.  1.  2.,  Va.,  Cor.,  Org. 

6.  Arie:„Prohparvule" (C)f. Sopr. , Viol.  1.2., Va., 

Cor.  1.  2.,  Org. 

7.  Arie:  „Parvum  quando  cerno  deum"  (D)  f. 

Alt,  Viol.  1.  2.,  Va.,  B.,  Cor.  1.  2.,  CI.  1.  2. 

8.  Oratorium:  Der  Tod  Jesu.    Text  von  Jos. 

Kraus,  f.  3  Solost.,  4  gem.  Chorst.,  >/iol. 
1.  2.,  Va.,  B.,  Cor.  1.  2.,  CI.,  Timp.,  Org. 

9.  Motette:  „Stella   coeli"  (C)  f.  2  Solost.,  4 

Chorst.,  Viol.  1. 2.,  Va.,  B.,  Cor.  1.  2.,  Fl.  I. 
2.,  Org. 

Hierzu :    Schwedischer    Text     von    F.   S. 
Silverstolpe :  „Nfidens  rOst  af  evigt  Haller". 


Univ.-Bibl.     Upsala 

(F.   S.   Silverstoipes 

Kraus-Musikal.- 

Sammlung). 

Capsula   57:    3a.   8. 

(Part.),  Capsula  92:  2. 

(St.). 

Musikaliske    Akade- 

micns-Bibl.  Stockholm 

(Part.) 

Univ.-Bibl.    Upsala, 

Caps.  57:  3a.  7.  (Part.) 


Caps.     57:     3a.     1. 

(Part.) 
Caps.     57:     3a.     2. 

(Part.) 
Caps.     57:     3a.     3. 

(Part.) 
Caps.    57:     3a.     4. 

(Part.) 
Caps.     57:     3a.     5. 

(Part.) 
Caps.     57:     3a.     6. 
(Part.)  und  Staatsbibl. 
Miinchen. 
Univ.-Bibl.     Upsala, 
Cap».57:3a.  9.  (Part.) 
und   Staatsbibl.  Miin- 
chen. 
Univ.-Bibl.    Upsala, 
Caps.  57:  3a.  10. 
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Karl  Friedrich  Schieiber 


Entstehungs- 
zeit  und  -Ort 


Bezeichnung 


Aufbewahrungsorte 
des  Manuskrlpts 


Italien,  Ende 

1783.  (Wohl, 

Bologna.) 


Stockholm, 
1790. 


Stockholm, 
1790, 


10.  Te  Deum-Finale: 

a)  „Miserere  nostri  Domine!"  (Larghetto 
c)  f.  4  gem.  Chorst.,  Viol.  I.  2.,  Va. 
Bassi.Ob.  1.2.,  Fag.  1.2. 

b)  „Speravi  in  te  Domine"  {Risoluto,  Es)f. 
4  gem.  Chorst.,  Viol.  1.  2.,  Va.  1,2.,  B. 
Cor.  1.2.,  CI.  1.  2.,  Fl.  1,  2.,  Ob,  I.  2. 
Timp.,  Org. 

11.  Arie;  „Mot  en  alsvaidig  magt"  {Es>  f.  B.- 

Solo,  Viol.,  Va.,  B.,  Cor.,  Ob, 

12.  Motette;  „Farkunnom  hfigt  hans  lot  och 

magt"  (C)  f.  mittl.  Solost.,  4st.  Chor,  Org. 
Oder  Klavierbegl. 

Enthalten  in  einem  Abschriftenbuch,  be- 
titelt:  Motetter,  Arier,  Trior  u.  Quartctter, 
Dieses  Buch  enthalt  noch  3  Stiicke  von 
Kraus,  und  zwar  als  Nr.  II,  Motette: 
„Allsmaktige!  utaf  din  ISra"  (c,  Es);  Nr.l6, 
Arie:„Sok  ejat  forska  hemligheten"  {d,  F, 
B);  Nr.  17,  Arie:  „Hfir  d3  iiaturens  rost" 
(c);  dieselben  sind  aber  der  Trauer-Kan- 
tate  entnommen,  und  es  ist  nur  ein  anderer 
Text  untergelegt  worden. 

Es  ist  deshalb  auch  noch  nachzuprilfen, 
ob  nicht  auch  die  hier  verzeichnete  Motette 
einem  groBeren  Krauswerk  entnommen  ist. 

13.  Arie:  „Kom  din  herdestaf  att  bUra"  (D),  f, 

Balist.,  Viol.  1.2,,  Va.,  B.,  Tr.,  Cor.,  Fl., 
Ob.,  Timp. 

14.  Duett:  „Tala  till  ditt  eget  hjerta"  (A,  D), 

f.  2  Singst.,  Viol.  1.  2.,  Va,,  B.,  Tr.,  Cor., 
Fl.,  Ob.,  Timp. 

Arie  und  Duett  wurden  gesungen  bei 
Pastor  Lehnbergs  Amtseinfuhrung  in  der 
Kiingsholmskirche  in  Stockholm.  j 


Univ.-Bibl.    Upsala, 
Cap8.57:3a.  II,(Part.) 
Mus.-Ak.-Bibl.  Stock- 
holm   (Part.), 
Staafsbibt.  Munclien 
(Part.) 


Univ.-Bibl.    Upsala, 
Caps. 57:3a.  12. (Part.) 

Orig.-  Handschr. 

Kgl.  Bibl.  Stockholm 

Abschr,  dieser  4  Stiicke 

auch  Staatsbibl. 

Miinchen. 


Univ.-Bibl.  Upsala, 
Caps.57:3a.l3.(Part,) 


B.  GroBe  Orchesterkantaten 


Entstehnngs- 
zeit  und  -Ort 


Bezeichnung 


Aufbewahrungsorte  des 

Manuskripts  Oruckexemplars 


Beendigt 

Wismar, 

22.  Nov.  1782. 


I.  Zum  Geburtstag  des  Konigs 
(Gust.Il!i,24.  1.  1783).  Mitdeut- 
schem  Text  von  Dr.  OrOning, 
Wismar. 

Ouvcrture,  mehrere  Rezit.  u. 
Arien,  Duett,  Divertissement, 
Einleitungs-  und  SchluBchor. 

Fiir  4  gem.  Solo-  und  Chorst., 
Viol.  1.2.,  Va.,  B.,FI.  1.  2.,  CI.  1. 
2.,  Timp.,  Fortepiano. 

Im  SchluBchor  (D):,,Volk,  er- 
hebe  deincn  Konig"  hat  Kraus  3 
Satze  derselben  TTonartaus  dem 
SchluBchor  seiner  Erstlingsoper 
„Azire"  angewandt. 

Die  Takte  53  103  entspr.  d. 
Takten  17-67,  131  -141  entspr. 
d.Taktenl74-48.191  -207entspr. 
d.  Takten  101-117,  des  Azire- 
Chors. 


In  der  Univ.-Bibl. 
Upsala, Caps, 57:3a 
25.0rig.-Handschr. 

Part. 
Abschrift  davon: 
Staatsbibl.  Miin- 
chen. 
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Entstehungs- 

Bezeichnutig 

Aufbewahrungsorte  des 

zeit  und  -Ort 

Manuskripts 

Druckexemplars 

Stockholm 

2.  Trauer-Kantate: 

Univ.-Bibi.  Upsala: 

anf.Aprill792. 

Zutn  Begrabnis    KOnig  Oustaf  III. 

Caps.  57:3a.  26,27 

Das  Largo  der 

(14.  Mai  1792.)  Mit  schwedischem 

u.  Caps.  92.  1. 

Introduktion  I 

Text  von  C.  G.  Leopold. 

Part.,  St. 

{Largo,d)liatte 

l.Teil:  Introduktion ,(d)  Largo  u. Grave, 

Kraus    bereits 

Eingangschor,  2  Rezit.,  2  Tenor- 

Mus.-Akad.  Bibl. 

fruher  gesetzt 

arien  m.    Chor,     2  Sopranarien, 

Stockh. 

zu  einer   Fuge 

1    Duett  u.  SchluBchor. 

3  Part.,  St. 

von  Albrechts- 

ll.Teii:  Introduktion  (c),  And.  maestoso, 

Staatsbibl.Lubeck: 

berger. 

Quartett    mit  Chor,    Sopranarie, 
SchluBchor. 

Part,   St. 

Fiir  4  Solost.    (Tenor  1.  2.,    Sopr. 

Staatsbibi.  Miin- 

1.  2.),  4gem.Chorst.,  Viol.  1.2., 

chen 

Va.,  Vc,  B.,  Tr.  in  D.,  Cor.  I-IV, 

Part. 

3Trb.,  Fl.  1.  2.,  CI.   1.  2.,  Ob.  1. 

2.,  Fag.  1.2.,  Timp. 

Eine  Orch.-Part.  d.  Introd.  I  (Largo 

Mus.-Akad.-Bibl. 

d),    betitelt    „Oiivertiire"    (das 

Stockh.,  Orig.- 

friihur  gesetzte  Largo). 

Handschr. 

Abschrift  davon; 

Opernarchiv 

Stockholm,  Staats- 

Bibl.  Berlin  Musik- 

Abtlg. 

Kiavierauszng  der  Trauer-Kantate, 

Kgl.  Bibl. 

gcdr.  in    Stockholm  in  der  Kgl. 

Stockh. 

privileg.  Noten-Druckerei. 

Mus.-Ak.- 

Titel:MuslkvidKonungGustafllls 

Bibl.Stockh., 

Begrafning    i     Kongl.      Riddar- 

Staatsbibi. 

holmskyrken  d.  14.  Maji  1792. 

Berlin  Mus.- 

Abt.,  Staats- 

bibl.Dresden, 

Bezirks- 

museum 

Buchen  i. 

bad.  Oden- 

wald  (Abt. 

Qeschwister- 

Kraus- 

Museum). 

C.  Kleinere  Kantaten,  Arien  und  Duette  mit  Orchesterbegleitung 


Entstehungs- 
zeit  und  -Ort 


Bezeichnung 


Auf  be  wah  ru  ngso  rte 
des  Manuskripts 


1.  Kantate:    La  Qelosia  von  P.  Metastasio 

(Trapassi),  (C  u.  0),  f.  Singst.,  Viol.  1 .  2., 
Va.,  B. 

2.  Kantate;    La    Scusa  von  Metastasio  (D, 

2  Arien  und  1  Rezitativ)  f.  Singst.,  Viol. 
1.2.,  Va.,  B. 

3.  Kantate:  La  Pesca  von  Metastasio  (A  u. 

E)  f.  Singst.,  Viol.  I.  2.,  Va.,  Bassi,  Fl. 

4.  Arie:  „Non  piii  fra  sassi  algosi"  (E)  f.  St., 

Viol.  1.  2.,  Va.,  B.,  Cor.,  ist  eine  Umarbeit 
der  SchluBarie  aus  La  Pesca, 

5.  Arie:  „T'intendo,  si  mio  cor"  (Es)  ausMeta- 

stasio's  Kantate  „L'amor  ttmido",f.  Sopr. 
u.  7  Instrumente. 


Part.: 
Univ.-Bibl.  Upsala, 
Caps.  57:  3a.  28. 
Caps.  57:  3a.  30. 


Caps.  57:  3a.  31. 
Caps.  57:  3a.  32. 


Caps.  57:  3a.  33. 
und  Landesbibl.  Darm- 
stadt.   (Musikal. 
Nr.  3567,  S.I08  etc.) 
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Entstehungs- 
zeit  und  -Ort 


Bezeichnung 


Aufbewahrungsorte 
des  ManuskrJpts 


AIL  at 


Venedig,l8.Nov. 

1783,  kompo- 
niert  fiirden  Te- 
noristeti  Ansani. 


6.  Duett:    „Non  temer,  non  son  piu  amante" 

(B)  aus  Metastasio's  Oper  „Antigono", 
2.  Akt,  Sz.  12  zw.  Demetrio  u.  Berenice. 
Fur  Sopr,  Ten.,  Viol.  1.  2.,  Va.,  Vc,  B., 
Cor.  1.2.,  Ob.  1.2.,  Fag.  1.2. 

7.  Arle:     „Se  tutti  i  mail  miei"  (Es)  aus  Me- 

tastasio's Oper:  „Demofoonte",  2.  Akt. 
Fur  Voce,  Viol.  1.2.,  Va.,  B. 

8.  Arie:      „Son    pietoso   e  sono   an;ante"  (F) 

aus  Metastasio's  Oper :  ,,Nitteti",  3.  Akt, 
9.  Sz.  Piir  Sopr.,  Viol.  I.  2.,  Va.  I.2., 
Vc,  B.,  Cor.  1.  2.,  Ob.  I.  2.,  Fag.  1.  2. 

Part.  gedr.  in  Leipzig  1797  bei  Breit- 
kopf  &  Hartel  fur  den  Verlag  von  G.  A. 
Silverstolpe  in  Stockholm. 


Arie:  ,,ln  te  spero,  o  sposa  amata"  (B  u. 
d),  zusammengezogen  aus  Metastasio's 
3  Opern:  Demofoonte,  Olimpiade  u.  Ar- 
taserse.    Fiir  Ten.,  Viol.  1.  2.,  Va.,  B. 


10.  Arie:     „Conservati  fedele"  (B)  aus  Meta- 

stasio's Oper  „Artaserse",  f.  Voc,  Viol., 
Va.,  Hf.,  B. 

AuchinFiindd  fiirKlavierbegl.gesetzt: 

11.  Arie:    „Ch'io  mai  vi  possa  lasciar  d'amare" 

(C)  aus  Metastasio's  Oper  „Siroe",  f.Voc, 
Viol.,  Va.,  B. 

12.  Arie:  „Innocente  donzellctta" (B)  f.  Sopr., 

Viol.  1.  2.,  Va.,  B.,  Cor.  1.2.,  Fag.  1.2. 

13.  Arie;  ,,Del  destin  non  vi  lagnate"  (A)  aus 

Metastasio's  Oper  „Olirnpiade",  f.  Voc, 
Viol.  I.  2.,  Va.,  Bassi. 

14.  Arie:  „Ch'io  parta?  m'acclieto"  (F)  aus  Me- 

tastasio's Oper  „Zenobia",f.  Singst.,  1 1  Instr. 

15.  Arie:  ,,Du  temps  qui  detruit  tout"  (0)  f. 

Singst,  5  Instr, 

16.  „Ma    tu    tremi"  (B)    aus   der  Kantate  „La 

Tempesta"  v.  Metastasio,  f.  BaBst.,  Va. 
I.-3.,Vc,B.,Cor.,  Clar.l.2.,Fag.  Erschien 
mit  Klavierbegl.,  gedruckt  in  4Ausgaben: 

a)  A  Madame  Conneau  ce  qu'on  souffre  en 
vous  aimant.  Serenade  de  Kraus,  trans- 
crite  avec  paroles  fran^aises  („Plus  de 
crainte,  et  qu'un  sourire")  par  D.  Taglia- 
fico.    Paris,  Leon  Langlois,  Editeur. 

I.  Mezzo-Sopro  on  Baryton  (Es). 

b)  II.  Sopro  ou  Tenore  (F).  (Nirgends  mehr 
vorhi.) 

c)  Als  Gesangsstiick  Nr.  5  (Es)  in  „Airs 
et  Chansons". 

d)  Ma  tu  tremi.  Aria  for  Mezzosopran  eller 
Baryton  (Es).  Stockholm,  Jul.  Bagge 
(1883).  Gedr.  i.  d.  Lithogr.  Anstalt  von 
C.  G.  ROder,  Leipzig.  Mit  dazu  geschrieb. 
deutschen  Text  von  K.  F.  Schreiber. 

17.  Arie:„Misero  pargoletto"(f),f. Ten.(Timan- 

te),  Viol.  1.2.,  Va.,  Vc.,B.,Cor.  1.2.,0b.  I.2., 
Fag. 

Die  vier  ersten  Stanzen  sind  aus  dem  3. 
Akt,  5.  Szene  der  Oper  „Deniofoonte"  von 
Metastasio. 


Part.: 
Univ.-Blbl.    Upsala, 
Caps.  57:  3a.  35.  und 
Staatsbibl.  Miinchen. 

Univ.-Bibl.  Upsala, 
Caps.  57:  3  a.  37. 

Part.-Abschr. 
Staatsbibl.  Miinchen. 


Druck-Exemplare: 
Univ.-Bibl.    Upsala, 
jCaps.  57:  3a.  39. 
Kgl.  Bibl.  Stockholm, 
British  Mus.,  London. 
Part.-Abschr.: 
Univ.-Bibl.  Upsala, 
Caps.  57:  3a.  40  und 
Landesbibl.  Darm- 
stadt, Musikal. 
Nr.  3567,  S. 76  etc. 

Part.: 

Univ.-Bibl.  Upsala, 

Caps.  57:  3a.  42. 

Caps.57:3a.49,  Nr.  4. 

Caps,  57:  3a.  43. 


Caps.  57;  3a.  44.  und 

Staatsbibl.  Miinchen. 

Part.:    Univ.-Bibl. 

Upsala,  Caps.  57:  3a. 

45. 

Caps.  57:  3a.  46. 

Caps.  57:  3a.  47. 

Part.;  Univ.-Bibl. 

Upsala,  Caps.  92,  Nr. 

4  und    Staatsbibl. 

Miinchen. 


Druck-Exemplar: 
Kgl.  Bibl.  Stockholm. 


(Bibl.-Angab.,  bei  dem 
Liederverzeichnis.) 
Druck-Exem- 
plar: Kgl.  Bibl.  Stock- 
holm   und     Bez.-Mus. 
Buchen.  Staatsbibl. 
Berlin,     Musikabteilg. 

Part.:  Univ.-Bibl. 
Upsala,  Caps.  57:  3a. 
36,  Staatsbibl.  Miin- 
chen und  Landesbibl. 
Darmstadt,  Mus.  Nr. 
3569/2. 


Verzeichnis  der  musikatischen  Werke  von  Jos.  Kraus 
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Entstehungszeit 
und-Ort 


Bezeichnung 


Aufbewahrungsorte 
des   Manuskripts 


Neapel,  23.  Jan. 

1 884,     dediziert 

Frau  August!  in 

Stockholm. 

Stockholm,  8. 
Mai  1787. 


Stockholm, 

1789.        Komp. 

fiir   Herrn    Kar- 

sten. 

Stockholm, 

1789.      Kompo- 

niert    fiir    Frau 

Augusti. 


18.  Arie:  „Aure   belle,  che  spirate"  (C  u.  G), 
f.  Sopr.,  Viol.,  Va.,  B. 


19.  Duett:   „Se    non    ti    mono   allato"   (Es),  f. 

Sopr.   II.  Ten.,   Viol.    1.  2.,  Va.,  Vc,  B., 
Cor.,  Ob.,  CI.,  Fag.  1.2. 

Aus  Metastasio's  Oper  „Adriano  in 
Siria",  1.  Akt,  Sz.  14,  zwischen  Emircna  u. 
Farnaspe. 

20.  Arie:  „Fra  I'ombre  un  lampo  solo"  (F),  f. 

Ten.,  Viol.  1.  2.,  Va.  u.  6  „andere"  Instr. 
Aus     Metastasio's     Oper     „Achille     in 
Sciro". 

21.  Kantate:  La  Primavera  von  Metastasio  (C). 

(2  Arien  u.  1  Rezit.) 

Fiir  Sopr.,  Viol.  1.2.,  Va.  1.2.,  Vc,  B., 
Cor.,  Fl.,  Ob.,  Fag.  1.2. 


Part.:  Univ.  Bibl. 
Upsala,  Caps.  57:  3a. 
41.  Orig.-Handschr.  : 
Mus.-Ak.-Bibl.  Stock- 
holm. 
Part.:  Uiiiv.-Bibl. 
Upsala,  Caps.  57:  3a. 
34,  Staatsbibl.  Miin- 
chen  und  Landesbibl. 
Darmstadt,  Mus.-Nr. 

3568. 

Part.:  Univ.-Bibl. 

Upsala,  Caps.  57:  3a. 

38. 

Caps.  57:   3a.   29   und 
Staatsbibl.      Munchen 

und      Landesbibl. 

Darmstadt,  Mus.-Nr. 

3572. 


D.  Lieder  mit  Klavierbegleitung 

(wo  nicht  anders  angegeben) 


Ton- 
art 

Nr.  der 

Nr. 

Autor 

Tltel 

Textbeginn 

Airs  et 

orte  des 

Chans. 

Manuskripts 

I.  Lateinisclier 

vierst.  Clior  a  caoella 

Part.: 

mit  Kanon  f.  4  Basse: 

Univ.-Bibl. 
Upsala,  Caps. 

? 

Carmen  biblicum    „Sumus  liic  scdentes". 

Du. 

57:3a.49Nr.ll 

ex  Ms.  Saeculi 

A 

u.  Staatsbibl. 

XIV 

Munchen. 

Wohl  aus  seiner  Mamzer  Oder  Erfurter 

Studentenzeit. 

II.    Deutsche  Lieder  und  Oden 

1. 

Klopstock 

Das  Rosenband*!    „lm  Friihlingsschatlen 
1           fand  ich  sie". 
Wohl  fast  alle  aus  seiner  GOttinger 
Studentenzeit. 

A 

Univ.-Bibl. 
Upsala,  Caps. 
57;3a.49Nr.lO 
u.  St.-B.  Miin- 

chen. 

2. 

J.  H.  VoB 

Gesundlieit 

„Wer    nicht    licbt    Wein, 
Wcib  und    Gcsang". 

F 

Caps.  57:    3a. 

49,  Nr.  6  und 

Munchen. 

3. 

Vielleicht 
Kraus  selbst 

Risoluto 

„lch  bill  vergniigt". 

C 

Caps.   57:   3  a. 

50,   Nr.  !    und 

Munchen. 

4. 

Claudius 

Randverssaiig* 

„Ich    bin    ein    deutscher 
Jiingling". 

C 

Caps.   57:   3a. 

49,    Nr.  7   und 

Munchen. 

S. 

Claudius 

Rheinweinlied 

..EekrSnzt  mit  Laub". 

F 

Caps.   57:    3a. 

War  von   Kraus  auch  ubertragen  worden 

50,   Nr.  2   und 

nach  G. 

Miinclicn. 

6. 

Claudius 

Ein  Wiegeniied,     „So    schlafe    nun,    du 
b.  Mondschein  zu                Kleine". 

G 

Caps.  57:  3a. 
50,   Nr.4  und 

singen 

Munchen. 

•)  Von  den  mit  •  bezeichneten  Lledem  gibt  es  auch  schwedischc  Cbersetiungen;  Absclirlften  I.  d.  Univ  - 
Bibl.  Upsala,  Caps,  57  3a.  53. 

Ml  .re  ««iO  .j«M«f  ••■ 
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t 

Nr.  der 

Autbewahrunii- 

Nr. 

Autor 

TItel 

Textbeginn 

1 

AIrt  tt 
Chans. 

orte  deK 
Manmkripts 

7. 

Claudius 

Eln  Wiegenlled 

b.  Mondschein  zu 

singen 

,Seht     doch     das     kalte 
Nachtges.". 

e 

Caps.  57:  3a. 

50,   Nr.  5   und 

Mtinchen. 

8. 

Claudius 

Noch  eln  Wiegen- 

lied,  fur  belesene 

und  empfindsame 

Personen 

„IMeine  Mutter  hat 
Ganse".  Kanon. 

F 

Caps.  57:  3a. 

50,   Nr.  6  und 

Milnchen. 

9. 

Claudius 

An  eine  Quelle* 

„Du  kleine,  griln- 
umwachs'ne  Quelle". 

Es 

Caps.   57;   3a. 
50,   Nr.  3   und 

Milnchen 

u.    Staatsbibl. 

Wien,  Ms.  Nr. 

18548. 

10. 

? 

? 

„lch    hab'    eln    BKchlein 
funden". 

? 

Wien 
Nr.  18548 
u.  MUnchen. 

II. 

Klopstock? 

Dernord.  Witwer 

,,Mein  Weib,  mein  braves 
Weib  ist  hln". 

A 

Univ.-Bibl. 

Upsala,  Caps. 

57:3a.  50,Nr.8 

u.  Munchen. 

12. 

Blumauer 

An  den  Wind 

„Ho,  ho,  nur  gnadig, 
Herr". 

B 

Caps.  57:  3a. 

50,  Nr.  7  u. 

Milnchen. 

20  Airs  et  Chansons 

Univ.-Bibl. 
Upsala,  Caps. 

pour  le  Clavecin,  composes  par  Kraus. 

57:3a.48.Kgl. 

1797  in  Leipzig  gedruckt  und  in  Kommission 

Bibl.  Stockh. 

bei  Breitkopf  <S  Hartel 

Staatsbibl. 

fiir  den  Verlag  von  G.  A.  Silverstolpe  in 
Stockholm. 

Wien.   Ges.  d, 
Musikfreunde 
Wien  u.   Lan- 
desbibl.  Darm- 
stadt, Mus.Nr. 

3570.    Eine 
Leipziger    Ab- 

schrift  i.  d. 
Staatsbibl. 
Miinchen. 

13. 

7 

An  das  Klavier* 

„Sei  mir  gegrilBt,  mein 
schmeichelndes  Klavier" 

E 

1. 

14. 

Claudius 

Die  Mutter  bei  der 
Wiege* 

„Schla(,  sillier  Knabc". 

B 

2. 

15. 

Claudius 

An  (Klopst.)  als 

ihm  die  (Meta) 

starb* 

„Der  Saemann  saet  den 
Samen". 

Es 

3. 

16. 

? 

An  mein 
MSdchen* 

„Liebe,  Llebe!  welche 
Freuden". 

B 

4. 

Dieses  Lied  erschien  auch  mit  schwedischeni 

Text: 

Till  min  Flicka  LKarleck,  karieck!    hvad 

fOrtjusning." 
Im  Stockholmer  Muslkaliska  tldsfOrdrit  f. 

Kgl.  BIbl. 

1830,  Seile  16  (gedruckt  in  der  Kgl.privil. 

Stockh. 

Noten-Druckerei). 

17. 

Claudius 

Bitte  urn  Regen*    „Regen,  Regen  komm' 
herab".    Duett. 

D 

6. 

18. 

Jos.  Kraus 
(Gediclitetin 

Der  Abschied*           ,,Skulda  winkt!" 
Eine  von  F.  S.  Silverstolpe  verfaBte  metr. 

d,F 

7. 

Gdttlngen. 

Obersetziing  dieser  Ode  ins  Schwedische 

Stockh.  u. 

komp.  in 

erschien  in  seinen  Skaldestycken,  2.  Tell, 

Miinchen 

Paris  1785) 

Stockh. 1832  bei 

Joh.  HOrberg,  Seite  165. 

:  Abschriften  i.d.  Univ.- 


Verzelchnis  der  musikalischen  Werkc  von  Jos.  Krau; 
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Nr. 

Autor 

TlteJ 

Textbeginn 

i 

Nr.   der 
Airs    et 
Chana. 

Aulbewahrungi 

orte  dc. 
Druckexcmplars 

19. 

Claudius 

Die  Henne" 

„Eswar  'mal  eine  Henne 
fein". 

0,  C 

8. 

20. 

Blum  a  tier 

An  den  Wind 

„Ho,  hoi   nur  gnSdig, 
Herr  Patron". 

F 

10. 

(Auf  andere  Wcise  gesetzt.) 

2\. 

Claudius 

Phidile* 

„Ich  war  erst  16  Sommer 
alt". 

C 

11. 

22. 

Claudius 

Anselmuccto* 

„Ist  gar  ein  holder  Knabe 

er". 
„SaB  einst  in  einem  Lehn- 

A 

12. 

?^ 

Claudius 

Der  Mann  im 

n 

13. 

Lehnstuhl* 

stuhl". 

24. 

V.  Salis- 
Seewis 

Lied  beim  Runde- 
tanz 

„AufI  es  dunkelt". 

p 

16. 

25. 

Heusler,nach 
Rousseau 

Die  Welt 

,,Ein    Schauspiel   ist    die 
Welt". 

g 

17. 

* 

2H. 

A.G.Meiss- 

Das  schwarze  Lis- 

,,Lisel  war  ein  gutes 

(i  r 

m. 

-• 

ner 

chenvon  Kastilien 

Madel". 

19. 

27. 

? 

Hans  und  Hanne 

„Heida  lustlg,  ich  bin 
Hans". 

c 

III.  Italienische  Lieder  und  Arien 

"" 

Nr. 

Autor 

Titel 

Textbeginn 

1 

Aufbewahrune 
Manuskripts 

sorte  des 
Druckes 

1. 

? 

Andante 
moderate 

„Ti  sento  sospiri" 

0 

Abschr.; 
Staatsbibl. 
Munchen. 

„Airs  et 

Chans." 

Nr.9. 

2. 

? 

Rondo 

„Si  mio  ben,  sar6  fedele". 

lis 

Staatsbibl. 
Miinchen  u. 
Upsala  57 : 
3  a.  49,Nr.  1. 

3. 

? 

L'istessa 
Canzonetta 
allaCalabrese 

,,Si  mio  ben,sar6  fedele". 

C 

Miinchen  u. 

Upsala  49, 

Nr.2. 

'-'1 

4. 

? 

Notturno 

„Nott'  e  dt,  vSm  e  v^- 
doro". 

a 

MUnclien  u. 
Upsala49,Nr.3. 

5. 

Metastasio, 

aus: 

„Artaserse" 

„Conservati  fedele". 

F 

MUnclien  u. 

(Ob  mit  der  Orchesterarie  identisch?) 

Upsala49,Nr.4. 

b. 

Scipio  Maffei 

Tischlied    |     „Amici  r'in  tavola". 

(Vierst.  Mannerchor  a  capella  mit 

Kanon.) 

IV.  Franzosisclie  Airs  und 
Chansons 

u 

Munchen  u. 
Upsala49,Nr.5. 

1. 

? 

Andantino 

„Sans  Venus   et  sans  ses 
flammes". 

F 

Munchen  il. 

Upsala  49, 

Nr.l4 

2. 

? 

Allegretto 

„Est-on  sage  dans  le 
belSge". 

A 

Abschr. 
Miinchen 

u.„Airset 
Chans." 
Nr.  14. 

3. 

? 

La  Philo- 

Sophie  de 

tout  temps 

Gedruckt 

„Point  de  tristesse" 
m  Musikal.  tidsfordrif 

A 

Abschr. 
Miinchen 

u.„Airset 

Chans." 

Nr.l5. 

Kgl.  Bibl. 

f. 

17 

H,  Seite  39. 

Stockh. 

•)  Von  den  mit  •  bezelchneten  Liedern  gibt  »8  auch  schwedisctie  Uberaetzungen:  Abschiiflen  i.  d,  Univ.- 
.  Upsala,  Capa.  57:  3a.  53. 
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Nr. 

Autor 

Titcl 

Textbeginn 

t: 

1 

Aufbewahrun 
Manuskripts 

gsort  des 
Druckes 

Berquin 

Romanze 

„Dors,  mon  enfant" 

Es, 
B,  u. 

Abschr. 
Miinchen 

1 

,- l^ 

c 

u.  Univ.-Sibl. 

«   . 

Upsala  Caps. 

1 

57:3a.51,Nr.l. 

1 

VerOHentl.  im  Musikal.  tidsfOrdrif 

Kgl.  Bibl. 

i 

,.           J        .' 

f.  1793,  S.  109  etc. 

Slockh. 

9 

V.  Danisches  Lied 

F 

Staatsbibl. 

? 

Andante 

„Aandes  sagte,  vesten- 
vinde". 

Miinchen  u. 
Univ.-Blbl. 
Upsala,  Caps. 

,o| 

>         1        t 

Einen  italien  schen  Text  hierzu  besitzt 

57:3a.49,Nr.9. 

1      ^ 

die 

Univ.-Bibl. 

1 

Upsala  inCaps. 

57:3  a.  49, 

Nr.16. 

VI.  Schwedisclie  Lieder  und  kleine 

Kan 

tateii 

Nr. 

Autor 

Titel 

Textbeginn 

(2 

Aufbewahrung 
Manuskripts 

sorte   des 
Druckes 

1. 

? 

Allegretto 

„Hvat  hastardu.bcgarens 
slaf". 

c 

Absciir. 
Staatsbibl. 
Miinchen  u. 
Univ.-Blbl. 
Upsala,  Caps. 
57:3a.49,Nr,8. 

2. 

Frau  Lenngren 

Lycklig 

„Lycklig  den  med  sorgf  rit1 
hjerta". 

Q 

Caps.57:3a.49 
Nr.l5  u. 
Munchen. 

3. 

Frau  Lenngren 

Andante 

„Flicka,  h6r  hvad  hande 
nvss". 

0 

Cap8.57;3a.49 
Nr.l3  u. 

(Das  Lied  war  urspriinglich  zu  einem 

Miinchen. 

schliipfrigen  franzos.  Originaltexte  kom- 

poniert,  der  verloren  gegangen  ist.) 

4. 

Graf  Creutz, 

Atis  u.  Ca- 1  „Odet  skulle  fritt  min 

Q 

Caps.57;3a.51 

aus: 

milla       1     oskuld  fl  fortrycka". 

VerOffentL  im  Musik.  tidsfCrdrif  f.  1793, 

S.  82  u.  83. 

Nr.2  n. 
Munchen. 

Kgl.  Bibl. 

Stockh. 

5. 

(Edelcrantz 
24. 12.  1787) 

Coupletter 

„Mina  Herrar,  nSr  ni 
skrinna". 

A 

Caps.57;3a.49 
Nr.l2  u. 
Munchen. 

6. 

Nordforss, 

Ynglingarne 

„Svall  haf,  brustna  diup". 

F 

Munchen. 

1 

Ode: 

Wurde  dreimal  veroffentlicht: 

a)  1797mitscliwed.Textin  den  „Airs  et 
Chansons"  als  Nr.  20. 

b)  mit    deutsch.    Text:     ..Meersturm, 

1 
1 
1 

I5> 

.1 

offner  Schlund"  im  Januar  1801  ali 
Beilage  Nr.  3  der  Leipziger  Allgem. 
Musikal.  Zeitutig: 

Muslk- 
Blbl. 
Peters, 
Uipz. 

'1^ 

u.Landes- 

jij;  ■ 

bibl. 

Darmst. 
MusiU. 

^ 

Nr. 

3569/3. 

'  C<^l>.     .  «M    0'  .  A    y.'. 
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Nr. 

Autor 

TItel 

Textbeginn 

r 

Aufbewahrungsorte  des 
Wffnuskripts    Druckes 

c)  1830  mit  schwed.  Text  im  Musikal. 

Kgl.  Bibl. 

lldsWrdrif.  Selte  9  usw. 

Stockh. 

7. 

7 

Andante     1  „Se  kalian,  se  lunden". 
moderato    ] 

mit  Zittierbegieitung. 

VerOffentl.  Im  Musikal.  tidsfOrdrlt  f. 

1794,  Seite  96. 

D 

Absthr. 
Miinchen. 

Kgl.  Bibl. 

Stockh. 

8. 

? 

Vivace  di 
molto 

„BrOder,  se  baien". 

G 

Miinchen  u. 
Upsala,  57; 
3  a.  52,  Nr.8. 

9. 

C.  M.  Bellman 
(Carl  Michael) 

Eiegie 

..Farval  mit  kara  barn". 

F 

Miinchen  u. 
Upsala,  67; 
3a.  51,Nr.3. 

VerOffentl.  im  Musik.  tidsfOrdrif  f.  1 793, 

Kgl.  Bibl. 

S.  62  u.  63. 

Stockh. 

10. 

C.  M.  Bellman 

Andante 

„1  mina  anletsdrag" 

(Hiervon  existiert  nur 

noch  eine  Strophe.) 

a 

Miinchen  u. 
Upsala,  57; 
3a.52,Nr.7. 

11. 

C.  M.  Bellman 

Allegretto 

„Posten  rigtigt  tippnad 

F 

Staatsbibl. 

Munchen  u. 

Univ.-Bibl. 
Upsala,   Caps. 
57;3a.52,Nr.6. 

4n 

12. 

C.  M.  Bellman 

Ofvcr 

Mozarts  ddd. 

5.  12.  91. 

„Mozart,  man  din  grift 

uppiater". 
Der  Text  ist  von  F.  S. 
Silverstolpe  verbessert. 

Es 

Caps.  57;   3a. 
51,    Nr.4u. 
Miinchen. 

13. 

C.  M.  Bellman 

Fiskarstugan 

„i  v^T  lilla  fiskarstnga" 

C,  F, 
G,  D 

Caps.  57;  3a. 
52,  Nr.l  u. 
Miinchen. 

Kleine   Qelegenheits-Kantate   fiir  3 

Solost.   u.  einst.  Chor  mit    Klavier- 

begleitung  zu   Frau  Palmstedts  Ge- 

burtstag. 

Oednickt  Stockholm  in  Kongl.  Privileg. 

Kgl.  Bibl. 

Not-Tryckerlet. 

Stockh. 

14. 

C.  M.  Bellman 

MSItiden  i  1  „Hvllken  kyla,  hvilken 

0, 

Univ.-Bibl. 

fiskarstugan]               svalka". 

D,  C 

Upsala,    Caps. 

Kleine    Gelegcnheits-Kantate   fiir    1 

57;3a.52,Nr.2 

Singst.  u.  einst.  Chor  mit  Klavierbegl. 

u.  Munchen. 

I>J 

J    ij/l 

(Enthiilt  auch  1  Choral.) 

15. 

C.  M.  Bellman 

Aterfartcn 

„Stugans  d5rr  nu  ffl-e 

o,g 

Caps.  57;  3a. 

ifrftn  fiskar- 

bomma". 

C,D 

52,  Nr.  3  u. 

stugan 

Au. 

Miinchen. 

Kleine  Gelegenheits-Kantate  fur 

alia 

4  Solost.  u.  einst.  Chor  m.  Klav. 

po- 
lacca 
in  G 

16. 

C.  M.  Bellman 

Pi  Konung 

„Bland  de  hvita  tjall  och 

C,Q 

Caps.  57;  3a. 

Oustaf  111 

tak". 

F 

52,  Nr.5  u. 

FOdelsedag 

Miinchen. 

(24.  1.92.) 

KOnigsgeburtstags-Kantate  f.  Singst. 

u.  einst.  Chor  m.  Klav. 

17. 

C.  M.  Bellman 

MjOlk-kam- 

marn  p& 

Hagen. 

Pastorale. 

„Lyss!  Larkans  sftng". 

B,  F 
d 

Caps.  57;  3  a. 
52,  Nr.4  u. 
Miinchen. 

Dediziert  an  Frau  Palmstedt  u.  Kapell- 

meister Kraus  zu  Bellmans  52  Geburts- 

tag 

am  4,  Febr.  1792. 
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Karl  Friedrich  Schreiber 


E.  Theaterarbeiten 
1.    Schwedische  Opern 


Oottjngen  und 

Stockholm 

1778. 


Stockholm, 

Mitte  1780 

bis  anfangs 

1781. 


Stockholm, 
1787/88. 


J 


Stockholm, 
Herbst  1781 
auf  Fruhjahr 
1782;  Prolog 
und  zwei  erste 
Akte,  Paris 
1785  und   be- 
endigt   Stock- 
holm 1790. 


1.  Azire,  Oper  in  3  Akten  von  Carl 

Str  ids  berg. 

Der  schwed.  Text  ist  in  F.  S. 
Silverstolpes  Absctirift  erhalten, 
die  Musik  aber  verlorengegangen, 
bis  auf 

Ballett  II.  SchluSclior  (Ddur). 
Fiir  5  Solo-  u.  4  gem.  Chorst., 
Viol.  I.  2.,  Alto,  B.,  Cor.  !.  2., 
Fl.  1.  2.,  Ob.  1.2.  (Die  Oper 
wurde  niemals  aufgefiihrt.) 

2.  Proserpina,    Oper  in  I  Akt  von 

Job.  Henrik   Kellgren.    (Nach 

des  KOnigs  Plan.) 

Im  Juni  1781  einmal  aufgefuhrt 
vordemKgl.  Hof  im  Lustschlosse 
Uiriksdal. 

Die  Ouvertiire  wurde  im  Klavier- 
auszug  abgedr.  in  der  Zeitschrift 
Musikaltskt  Allehanda,  Stockholm 
22.  I.  1824. 

3.  Soliman  II.,  eller  De  tre  sulta- 
ninnorna.  Oper  in  1  Akt  von  J. 
G.  Oxensfj'erna,  nach  dem  Fran- 
zOsischen  des  C.  S.  Favart, 

Wurde  zwischen  22.  9.  1789  und 
14.  2.  1817  im  Kgl.  Opernhaus 
und2and.Stockh.Theatern31mal 
gegeben. 


Handschriftlicher  Klavieraus- 
zug  in 

Hieraus  erschien  gedr.  im  Musi- 
kaliske  tidsfOrdrif  f.  1792; 

1.  Arie:  „Stundom  du bland vap-^ 
nen"  (C), 

2.  Arie:  „Som  nar  et  gynnandel 
vider"  (0),  [ 

3.  Arie:  „1  som  fOragten  krigets 
fara"  (F),  mit  Viol,  con  sord., 

4.  Marsch  (D),  Allegro  maestoso.' 
,  Aeneas   i    Carthago  (Dido  u. 

Aeneas).  Oper  (Lyrische  TragO- 
die)  in  5  Akten  mit  einem  Vor- 
spiel  (Prolog)  von  Joh.  Henrik 
Kellgren.  Ballettarrangementvon 
F.  N.  Terrade. 

Fiir  13  Solo-  u.  Doppelchor- 
stimmen,Viol.l.2.,  Va.  1.2.,  Vc, 
B.,  Tr.  I.  2.,  Cor.  Es,  C  u.  F  1.  2., 
Fl.  1.2.  CI.  1.  2.,  Ob.  1.2.,  Fag.  1. 
2.,  Pk. 

Einmal  gegeben  im  Kgl.  Opern- 
haus am  18. 1 1. 1799  aniaSlich  des 
Kronprinzl.  Geburtstags. 


In  der  Univ.-Bibl. 

Upsala,  Folioband 

X  270a. 


Orig.-Handschr.  d. 

Part.: 

Univ.-Bibl.  Upsala, 

Caps.  57;  3a.  24. 

Abschr.  davon: 

Staatsbib). 

Miinchen. 

Univ.-Bibl.  Upsala 

(Part.)    Caps.  57; 

3a.l4.Mus.-Akad.- 

Bibl.  Stockh., 

Part.,   St. 


Abschr.  Staatsbibl. 
Miinchen. 

St.,    Orig.-Hand- 
schr. d.  Part.   i. 
Opemarchiv 
Stockholm. 
Part.:Mus.-Akad.- 
Bibl.  Stockholm  u. 
Univ.-Bibl. Upsala, 
Caps.  57;  3a.  17. 
Part.derOuverture : 
Staatsbibl.  Miin- 
chen. 

Mus.-Akad.-Bibl. 
Stockh. 


Staatsbibl. 
Miinchen. 


Univ.-Bibl.  Upsala, 
Caps.  57:  3a.  15. 
(Part.)  Opemarchiv 
Stockholm,  Part., 
St.;  Mus.-Akad.- 
Bibl.  Stockh. 
Part.,   St. 


Kgl.  Bibl. 
Stockh. 


Kgl.  Bibl. 
Stockh. 
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Entstehunes- 
leit  und  -Ort 

Titel 

Aufbewahrungsorte  des 

Manuskripts 

Druckes 

Ouverture  zum  Prolog  (c),  Andante 

Upsala,Caps.68:St 

con  moto  brusio. 

u.  Mlinchen,  Part.; 

OuvertUre    zur  Oper  (Es),  And. 

Staatsbibl. 

sostenuto. 

Mijnchen,  Part.; 

Landesbibl. 

Darmst.  Part. 

(Ms.  Nr.  3567); 

Staatsbibl.  Wien, 

--'--t? 

St.  (Ms.  17639); 

Univ.-Blbl.  Upsala, 

St.  (Caps.  69.) 

Ciaccona  (Chacconne)  (D)  u.  groBe 

Staatsbibl.  Mun- 

Arie  der  Dido. 

chen:   Part. 

Marsch  (C) 

Staatsbibl.  Mun- 

ctien:  Part.  u. 

Staatsbibl.  Berlin 

Musikabtlg. 

Deutsche   Cbersetzung  des  Vor- 

Univ.-Bibl.  Upsala, 
Caps.   57:    3a.    16 

spiels  (Prologs)  durch  v.Bissing. 

u.  StaaUbibl. 

Miinchen. 

Klavierauszug  der  ganzen  Oper: 

Mus.-Akad.  Bibl. 

Oednickte    Klavierausgaben   der 

Stockh. 

Ouverture  zur  Oper  (Es): 

a)  Overtura  dell'  opera  Enea  in 

Kgl.  Bibl. 

Cartagine,  ricavata  per  due 

Stockh. 

cembali,  Cemb.  1.2.,  Vienna, 

presso  Giovanni  Traeg. 

b)  Ouverturen     till    Dido    och 

Kgl.  Bibl. 

Aeneas  af    Kraus.    LSmpad 

Stockh. 

till  Pianoforte  for  4  hSnder 

af  Haeffner.  Stockholm,  Kgl. 

Privil.  Not-Tryckeriet. 

Stockholm 

Schwed.  Text  zu  Aeneas  i  Carthago 

Kgl.  Bibl. 

1781. 

von  J.  H.  Kellgren.   Stockholm 

Stockh. 

1799.     Tryckt  hos  Carl  Delcren 

Mus.-Ak.- 

&  J.  0.  Forsgren. 

Bibl.  Stockh. 

u.  Staatsbibl. 

MUnchcn. 

II.  Sonstige  Kompositionen  fUr  die  Buhne 


Entstehungs- 
zeil  und  -Orl 

Bezeiclinung 

Aufbewalirungsorte  des 

Manuskripts 

Druckes 

Aus  der 

I.  Pantomime  (D)  f.  Viol.  1.  2., 

Part.: 

Jugendzeit. 

Va.,  Cor.  1.2.,  R.  1.2.,  Ob.  1.2. 

Univ.-Bibl.  Upsala, 
Caps.  24. 

Aus  der 

2.  Pantomime  (0)  f.   Viol.  1.  2., 

Univ.-Bibl.  Upsala, 

Jugendzeit. 

Va.,  Cor.  1.2.,  Fl.  1.  2.,  Ob.  1.  2. 

Caps.  24. 

■MHj-Ht 

Stockholni. 

3.  ZweiArien,2Terzette,lFinal- 

Univ.-Blbl.  Upsala, 

niTi 

quartett     zu     einem     franzos. 

Caps.  57;  3a.  21.  u. 

Theaterstuck:  ,M  bon  seigneur". 

Staatsbibl. 

Vioi.  1.  2.,  Va.,  1.  2.,  Vc,  B., 

Miinchen. 

Cor.,  Fl.,  Fag.  1.2. 

a)  Arie    der    Lucette    (B)    „lm- 

portune  richesse". 

b)  Terzett  zw.  Luc.,  Perrine    u. 

Alexis(F)„Votre  Alexis  arrive". 
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Entstehungs- 

Bezelchnung 

Aufbewahrungsorte  des 

zeit  und  -Ort 

Manuskripts 

Druckes 

c)  Terzett  zw.  Luc,  Le  Bailli  u. 

Alexis  (A)  „Aux  charmes  de 

I'esp^rance". 

d)  Arie  des   Dumont  (D)  „D'un 

refus  je  serois  surpris". 

e)  Quartett  zw.  Luc,  Perr.,  Bailli 

U.Alex.  (D)„Ah,  quel  bonheurl" 

Stockholm. 

4.  Ballett  (F)  zu  Glucks  Oper„Ar- 

Univ.-Bibl.  Upsala, 

mide",  Szene  3.   Viol.  1.  2.,  Va., 

Caps.  36:  Part. 

Vc,  B.,  Tr.,  Cor.,  PI.,  Clar.,  Ob. 

Stockholm. 

5.  Ouverture,(d),Marsch  u.Zwi- 

Univ.-Bibl.  Upsala, 

schenaktsmustk  zur  TragOdie 

Caps.  33:  Part. 

..Olympic"  von  Kellgren. 

Caps.  71,  Nr.  1:  St. 

Ouverture:  Viol.  I.2.,  Va.,  Vc, 

Staatsbibl.  Mun- 

B.,  Cor.  F  u.  D,  Ob.  1.  2.,    Fag. 

chen,  Part. 

Marsch  (B):    Cor.  1.  2.,   CI.  I. 

2.,  Ob.  I.  2.,  Fag.  L2. 

Die  Zwischenaktsmusik  (B,  Es, 

c):  Viol.  1.  2.,  Va.,  B.,  Vc,  Cor. 

1.2.,Ob.I.2.,Fagotti,wurdespater 

auch    bei    der    AuffUhrung    von 

Schillers     „Maria      Stuart"      im 

Stockh.  Opernhaus  benutzt  und 

findet    sich    deshalb    in    dessen 

IOi:l 

Archiv-Register  auch  eingetragen 

J 

als  ..Zwischenaktsmusik"  zu  Schil- 

Opernarchiv 

lers  „Maria  Stuart". 

Stockh.,St.,  hier- 

nach  Part,  in  der 

Staatsbibl.     Berlin 

Musikabtlg. 

Paris,  1884, 

6.   Quatre  Intermedes  et  Diver- 

Part ;     Univ.-Bibl. 

im  Sommer. 

tissement  zu  Moltfire's  KomOdie 

Upsala,  Caps.  57: 

„Amphitryon". 

3a.  IS.Ballett- 

.wrtj  ( 

Entwurf  u.  Worte  hierzu  von 

Part.:    Mus.-Akad- 

i-fjf:r' 

Konig  Gustaf  III.  (franzOs.  Text), 

Die  KomOdiewurdemitdiesen 

Zusatzen    vom    Sommer    1787 

ab  im  SchloBtheater  zu  Drott- 

ningsholm  oft  gegeben. 

Bibl.  Stockh. 

Klavierauszug  in  Herzog  Frederik 

Adolfs  Notenbuch  in  der 

Kgl.  Bibl.  Stockh. 

und  ferner  Klavierauszuge  in 

Mus-.Akad.-Bibl. 
Stockh. 

" 

und  in  der 

Staatsbibl. 
Miinchen 

^-,.  .    , 

Gedruckter   Klavierauszug: 

Kgl.  Bibl. 

^--  -  ^ 

Intermtdes    pour  Amphitryon, 

Stockh.; 

arranges  pour  le  fortepiano  par 

Staatsbibl. 

Mr.  Ahlstrom.  Stockholm  (1792) 

Berlin  Mus.- 

de    rimprimerie    de    musique, 

Abtlg.  u. 

privil.  du  Roy. 

Staatsbibl. 
Dresden. 

Stockholm, 

7.  Fintbergs  Brfillop  (Hochzeit), 

Part:     Univ.-Bibl. 

1787. 

KomOdie  in  2  Akten  von  C.  0. 

Upsala,  Caps.  57: 

Holthusen. 

3a  22.u.Staatsbibl. 

Gesangsmusik    von   Kraus.    (6 

Munchen. 

Arien  u.  Couplets,  SchluBchor)  f. 

Sopr.,  Ten.,  Bariton,  BaS,  Viol. 

1.2.,  Va..  Vc,  B.,  Tr.  od.Cor.  I. 

2.,  Fl.  L2.,  Ob.  1.2.,  Fag. 

Gegeben  im  Jan.  u.  Febr.  1788 

im  Dramat.  Theater  i.  Stockholm 

(friih.Ballhaus;  auchStenborgska- 

Theater  genannt). 
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Entstehungs- 
zeit  und  -Ort 


Bezeichnung 


Aufbewahrungsorte  des 
Manuskripts  Druckes 


Stockholm, 
1788? 


Stockholm, 
Ende  1788. 


Stoskholm, 
1789. 


Stockholm, 
1790. 


Stockholm, 
1791. 


Stockholm, 
Aof.Marzl792. 


8.  Arie  (A):  „HOr  mina  Omma 
siickar  klaga".  Einlage  zu  „Visit- 
timman"  (Besuchsstunde),  Ko- 
modie  m.  Gesang  in  1  Akt  nach 
dem  FranzOs.  ,,Lc  Cercle"  von 
Poinsinet.  Musik  von  verschied. 
Komponisten. 

Die  Kraus'sche  Arie  mit  Klavier- 
begleitung  wurde  veroffentl.  im 
Musik.  tidsfdrdrif  f.  1789,  Seite  4. 


9.  Fiskarena.  GrolJes  Pantomime- 
Ballett,  Programm  von  Bournon- 
vilie.  Viol.  1 .  2.,  Va.,  Vc,  B.,  Cor., 
Ob.  1 .  2. 

Am  9.  3.  1789  zum  erstenmal 
aufgef.  in  der  Kgi.  Oper  in  Stock- 
holm. 

10.  Arie  von  Rosenheim:  „Du  i  hvars 
oskuldfulla  blick"(G).  Einlage  zum 
Gesangsdrama  ,,Mexik3nske  Sy- 
strarna"  (Die  mexlk.  Schwestern) 
von  SparrschOld,  das  13.  10.  1789 
bis  12.  1.91  im  Dramat.  Theater 
gegeben  wurde. 

Die  Kraus'sche  Arie  mit 
Klavierbegleitung  wurde  ver- 
offentlicht  im 

Musik.  tidsfOrdriff.  1790,  Seite  90. 

11,  Afventyraren  (Die  Abenteurer), 
Oder  Die  Relse  nach  der  Mondinsel. 
Qesangskomodie  in  2  Akten  von 
Lannerstjerna,  Musik  von  ver- 
schiedenen  Komponisten, 

Von  Kraus  sind  Ouvertiire  (B), 
die  2  ersten  Szenen  u.  der  Schluli- 
chor;  ,,Dessa  band  och  dessa 
knippor"  (G). 

Uber  40mal  aufgef.  im  Stockh. 
Munkbrotheater  v,  30.  1.  1791 
bis  28.5.  1822. 

Der  2st.  Chor  mit  Klavier-^ 
begleitung  wurde  1791  veroffentl, 
im  Musik.  tidsfordrif,  Seite  19  u, 
20  u.  auf  Seite  49-56  die  Ouver- 
ture  im  Klavierauszug. 

12,  Theater-Auff  iihrungzur  Feier 
von  Herzog  Carl  von  SOderman- 
landsGeburtstagam?.  Okt.  1791. 
Prolog  mit  Sdiluli-Terzett  zw. 
Clio  (Sopr.),  Mars  (Tenor)  u.  Nep-\ 

tun  (BalJ). 
4st.    SchluBchor:  „MaSveafolk 
din  tacksamhet"  (C)  f.  Viol,  1.  2,, 

Va.,B.,Cor.  1.2., Ob.  1.2., Fag. J 

13.  Chore  zu  „Oedipe",  TragOdie  in 
3AktenvonG.G.Adlerbeth.  Auf- 
gefijhrt  am  10.  und  15.  3,  1792  im 
Stockh.  Dramatischen  Theater. 


Fragment     des 
Partiturkonzeptsin 

der  Univ.-Bibl, 

Upsala,    Caps.    57: 

3a.  51,Nr.  7. 


Abschr,:  Univ.- 
Bibl.  Upsala,  Caps, 
57:  3a.51,Nr,6.u, 
Staatsbibl. 
Miinchen. 
Part.:  Univ.- 
Bibl.  Upsala, 
Caps.  35. 


Orch.-Part. 
verloren. 


Univ,-Bibl.  Upsala, 

Caps,.'i7;3a,51,Nr. 

5.  u,  Staatsbibl, 

Munchen. 


Orch.-Part.:  Univ.- 
Bibl.  Upsala, 
Caps.  57:  3a.20, 
Part,    der     Ouver- 
tiire: Mus,-Akad.- 
Bibl.  Stockh. 


Abschr.: 
Staatsbibl. 
Munchen. 


Orig.-Part.: 

Univ.-Bibl.  Upsala, 

Caps.  57:  3a.  23. 

u.  Abschrift  davon: 

Staatsbibl. 

Munchen. 

Part,: 

Univ.-Bibl.  Upsala, 

Caps,  57:    3a,  19. 


Kgl.  Bibl. 
Stockh. 


Kgl.  Bibl. 
Stockh. 


Kgl.  Bibl. 
Stockh. 
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F.   Sinfonien  und  sonstige  Orchesterwerke 
I.  Sinfonien 


Entstehungs- 
zeit  und  -Ort 

Bezeichnung 

Aufbewahrungsorte  des 

Manuskripts 

Druckes 

Aus  Kraus' 

1.  Slntonic  (F)  t.  Viol.  1.2.,  Va., 

Univ.-Bibl.Upsala 

fruhester 

B.,  Cor.  1.2. 

Caps.  22.  (Part.) 

Studentenzeit. 

12.  Slnfonie  (A)  f.  Viol.  1.  2.,  Va., 

1      BassI,  Corn.  I.2.,  Ob.  1,2. 

Caps.  21.  (Part.) 

3.  Sintonia  Buffa(F)f.Vlol.  I.2., 

Va.,  Bassi,  Cor.  1.2.,  Fl.  1.2. 

Caps.  23.  (Part.) 

Gdttingen, 

4.  Slnfonia   concertante  (C).  Ada- 

Orig.-Handschr.: 

17777 

gio,  Allegro,  Andante  (F),  Allegro, 

Univ.-Blbl.  Upsala, 

t.  Viol,   obi.,  Viol.  rip.  1.  2.,  Va., 

Caps.  29  mit  3 

Vc,  B.,Cor.l.2.,  Fl.  1.2. 

Themata  der  ver- 
nichteten  D-  u.  Q- 

dur-Sinfonie. 

uik 

Abschr.  davon: 

1 

Staatsbibl. 

MUnchen. 

Stockholm 

5.  Sinfonie  (c,  C)  mit  Cembalo.  An- 

Univ.-Bibl. 

1781. 

dante   di   molto   (c).  Allegro   (C), 

Upsala,  Caps.  30 

Andante  un  poco  (G),  Allegro  (C), 

(Part.)  Abschr. 

f.  Viol.  1.  2.,  Va.,  Vc,  B.,  Cor.  1. 

davon:    Staatsbibl. 

2.,  Fl.  1.2. 

Milnchen. 

Stockholm. 

6.  Sintonie   (cis)  mit  Cembalo.    An- 

Univ.-Bibl. Upsala, 

dante  di  molto,  Andantino,  Menu- 

Caps.  25.  (Part.) 

etto,  Allegro.    Besetzung  wie   bei 

Mus.-Akad.-Bibl. 

Nr.  5. 

Stockh.  (St.) 

(Wurde  von  der   Stockh.  Kgl. 

Part.-Abschr.: 

Kapelle  gespielt.) 

Staatsbibl. 
Munchen. 

Paris? 

7.  Sinfonie  (Es).   Allegro,  Larghetto 

Univ.-Bibl.  Upsala, 

(B),  Allegro   finale,  f.  Viol.  1.  2., 

Caps.  27:  (Part.) 

Va.,  Vc,  B.,  Cor.  1.2.,  Fl.,  Ob.  1. 

Caps.  70:  (St.) 

2.,  Fag. 

Mus.-Akad.-Bibl. 

(Wurde  ebenfalls  in  Stockh.  ge- 

Stockh. (Part.) 

spielt.) 

u.  Staatsbibl. 
Munchen. 

Wien, 

8.  Wiener  Sinfonie  (c).   Larghetto, 

Orig.-Handschr.: 

Herbst  1783. 

Allegro,    Andante     (Es),    Allegro 

Univ.-Bibl.  Upsala, 

Fiir  Haydn  ge- 

assal,  f.  Viol.  1.2.,    Va.  1.2.,  Vc, 

Caps.  26.  (Part.) 

schrleben  und 

B.,     Cor.  1.  2.,    Ob.  1.  2.,    Fag. 

Mus.-Akad.-Bibl. 

ihm  dedizlert. 

(Kraus  hat  Teile  der  Cis-moll-Sin- 

Stockh.  St.; 

fonie  hierfur  umgearbeitet.) 

Opernarchiv 

Univ.-Bibl. 

Die  Stimmen  wurden  Anf.  1797 

Stockh.  (St.) 

Upsala, 

fiir  den  Verlag  G.  A.  Silverstolpe, 

Staatsbibl. 

Caps.  113. 

Stockh.,  bei  Breltkopf  iSi  Hartel  in 

Munchen. 

Kgl.  BIbl. 

Leipzig  gedruckt. 

Part,  u,  St.  (13). 

Stockh. 

• '  i..  » h, , 

Aufgefiihrt    von   Haydn    durch 

Mus.-Ak.- 

die    Esterhazy- Kapelle,    in    Paris 

Bibl.  Stockh 

im   Concert    Spirituel,  in  Stockh. 

Stadtbibl. 

von  der  Kgl.  Hofkapelle,  in  Leipzig 

Lilbeck  u. 

am   6.  April   1817    (die    ersten    2 

Staatsbibl. 

Satze). 

Dresden. 

Stockholm. 

9.  Slnfonia  con  fugato  (D)  per  la 

Univ.-Bibl.  Upsala, 

1789. 

Chiesa.    Andante  mit  anscliiieBen- 

Caps.  28:  (Part.) 

dem    Allegro   maestoso,  f.  Viol.  1. 

Caps.  71.  2  (St.) 
Mus.-Akad.-Bibl. 

2.,  Va.,  Vc,  B.,  Tr.,  Cor.  1.2.,  Fl. 

1.2.,    Ob.  1.2.,    Fag.  1.2.,  TImp. 

Stockh.  Part.  u.  St. 
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Entstetiungs- 
zeit  und  -Ort 

Bezeichnung 

Aufbewahrungsorte  des 
Manuskripts                Druck- 

exemplars 

Zum    erstenmal    aufgefuhrt    bei 

Staatsblbl. 

der  Reichstags-SchluBfeier  1789  in 

Munchen:  (Part.) 

der  Stockholmer  Hauptkirche  (St. 

Nikolai)  unter  Kraus'  persiinlicher 

Stockholm, 

Leitimg. 
10.   Trauer-Sinfonie    (Sorg-Musik). 

Untv.-Bibl.  Upsala, 

And.    mcsto    (c),    Larghetto    (f), 

Caps.  31:  (Part.) 

Chorale  (As),  u.  Adagio  (c),  f.  Viol. 

Part.  u.  St.: 

1.2.,  Va.  1.2.,  Vc,  B.,Tr.  1.2.,  Cor. 

Opernarchiv 

1.2.,  CI.  1.2.,  Ob.  1.2.,  Fag.  1.  2., 

Stockh.  und 

Timp. 

Mus.-Akad.-Bibl. 

Zum    erstenmal   aufgefuhrt  am 

Stockh.  Part.: 

13.4.  1792  in  der  Stockh.  Riddar- 

Staatsbibl. 

holms-Kirche  bei  derAufbahrungs- 

Munchen.  u. 

feier  fur  Konig  Gustaf  111. 

Landesbibl. 

Darmstadt, 

Musik.  Nr.3571. 

Oedruckter  Klavierauszug: 

Kgl.  Bibl. 

Sorg-musik  vid    HOgst  Salig  Hans 

Stockh. 

Kongl.  May.  Konung  Gustaf  Ills 

Mus.-Ak.- 

bissttning,  tQri.  af   Kgl.  Capellm. 

Bibl.  Stockh. 

Jos.  Kraus.  Stockh.  och   Kgl.  Pri- 

Staatsbibl. 

vileg.  Not-Tryckeriet. 

Berlin 

Musik-Abtl. 

u.  Bezirks- 

Museum 

Buchen. 

II.  Sonstiee  Orchesterwerke 


Entstehungs- 
zeit  und -Ort 


Bezeichnung 


Aufbewahrungsorte  des 
Manuskripts  Dmck- 

exemplara 


GOttingen, 
1777? 


1.  Violin-Konzert:  Allegro  mod. 
(C),  Adagio  (F)  u.  Rondo  (C),  f. 
Viol.  1.2.,  Va.,  Vc,  B.,  Cor.  1.2., 
Fl.  1.2.,    Viol,  prinz. 

2.  Polonaise  (Polacca)  in  C,  f.  Viol. 
1.2.,  Va.,  Vc,  B.,  Tr.  1.  2.,  Cor. 
1.2.,  Ob.  1.2.,  Fag.,  Timp. 

3.  Polonaise(Polacca>inD.  Dieselbe 
Besetzung,  nur  statt  Fag.:  Fl.  1.2. 

NB.  Die  Verfasserschaft  Kraus' 
betr.  letzterer  Polonaise  ist  noch 
nachzupriifen,  weil  sich  auf  der 
Partitur  in  Musik.- Akademiens 
Bibl.    die  Notiz  ,,1796"   befindet. 


G.  Kammermusik 

a)  ftir  Streichinstrumente  und  Flote 


Univ.-Bibl.  Upsala, 
Caps.  32:  (Part.) 
Abschr.  davoii: 
Staatsbibl. 
Munchen. 
Part.:  Mus.-Akad.- 
Bibl.  Stockh.  u. 
Staatsbibl. 
Munchen. 
Mus.-Akad.-Bibl. 
Stockh.  u.  Staats- 
bibl.   Munchen. 


Entstehungs- 
zeit  und  -Ort 


Bezeichnung 


Aufbewahrungsorte  des 
Manuskripts  Druck- 

excmpLart 


1.  Duo  fiir  Fl.  (Fl.Trav.)  u.  Va.  (D): 
Allegro,  Adagio  (A),  Rondo. 


Univ.-Bibl.  Upsala, 

Caps.  52  (St.) 

Abschr.  davon: 

Staatsbibl. 

Munchen. 
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Karl  Friedrich  Schreiber 


■  iHllltM  ««U 


Etitsteliungs- 
zeit  und-Ort 


Bezeichnung 


Aufbewahrungsorte  des 
Maniiskripts  Dnick- 

exemplare 


OOttingen, 
1777. 


Aus  der 
Stiidentenzeit 


2.  Duo  f.  Viol,  (mit  umgestimmter 
G-Saite)  u.  Vc.  (Oder  Cembalo)  (d). 
Allegro,  Andante,  Allegro,  An- 
dante, Andantino. 

3.  SechsStreich-Quartettef.Viol. 

I.  2.,  Va.,  Vc. 

I.  Allegro(A),Adagio{D), Scherzo 
(Allegr.  molto)  (A). 

II.  Allegro    mod.  (B),  Largo  (F), 
Allegretto  (B). 

III.  Andante  commodo  u.  Adagio 
(g),  Romanze  <B),  Minuetto  (g). 

IV.  Allegro  (D),  Larghettn  (d),  Alle- 
gro molto  (D). 

V.  Allegro    (C),     Larghetto     (F), 

Allegro  (C). 
VI.  Allegro  (G),  Andante  maestoso 

(C),  Largo  (g),  Allegro  assai  (G). 
1784  lithogr.  beij.  J.  Hiimmel  in 
Berlin:  Sex  Quatuors  med  \v& 
Fioler,  Alt  och  Bass,  Hans  Maj* 
Konungen  af  Sverige  tilagnade  at 
Kraus  ...   (4  St.) 

NB.  Das  erste  ver6ffentlichte 
Kompositionswerk  von  Kraus. 

4.  Streich-Quartett  (E),  Allegro 
con  brio,  Adagio,  Allegretto. 

5.  Streich-Quartett  (c).  Largo, 
Allegro,  Andantino. 

6.  Streich-  Quartett  f.  Viol.  I.  2., 
Va.,  Vc.  Allegro  (C),  Adagio  (G), 
Scherzo  (Allegro  assai)  (C). 

7.  Quintett  f.  Fl.,  Viol.  I.  2.,  Va., 
Vc:  Allegro  mod.(D),  Largo (A,a), 
Finale  con  brio  (D). 

Nach  F^tis  1798,  nach  Silvers!. 
1799  lithogr.  verOffentl.  von  Pieyel 
in  Paris: 

Quintetto  pour  Flute,  deux 
Violons,  Alto  et  Basse,  par  Mr. 
Kraus,  maltre  de  la  Capelle  de 
S.  M.   le   Roi  de   Suide.  Op.  7, 


Univ.-Bibl.  Upsala, 

Caps.  52:  (Part.) 

Abschr.  davon: 

Staatsbibl. 

Miinchen. 

Orig.-Handschr. 

zu  Quartett  2  u.  5 

in  der  Univ.-Bibl. 

Upsala,  Caps. 

42-45. 


Abschr.  hiervon: 
Staatsbibl. 
Miinchen. 


\  Orig.-Handschr. 
\      Univ.-Bibl. 
I     Upsala,  Caps. 
I  42-45. 

Univ.-Bibl.  Upsala, 
Caps.52.2:(St.)  u, 

Staatsbibl. 

Miinchen. 

Univ.  Bibl.  Upsala 

Caps.  37  (Part.) 

u.  Staatsbibl. 

Miinchen. 


Univ.-Bibl. 
Upsala,Caps. 

38-41, 

Musiksamm- 

lung 

Schwerin. 

Bezirks-Mu- 

seumBuchen. 


Univ.-Bibl. 
Upsala, 
Caps.  52. 


b)  Ftir  Streichinstrumente  und  Wavier 


Entstehungs- 
zeit  und  -Ort 


Bezeichnung 


Aufbewahrungsorte  des 
Manuskripts  Dmck- 

exemplars 


I.  Violinsonate    (C):      Moderate, 
Adagio  (F),  un  poco  Allegro. 


2.  Violin50nate(D): Allegro, Adagio 
<C),  Rondo  allegru. 


Viol.-    u.    Klavier- 

part.  Univ.-Bibl. 

Upsala,  Caps.  46. 

u.  Staatsbibl. 

Miinchen. 

Upsala,  Caps.  47 

und  Staatsbibl. 

Miinchen. 
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Entstehungs- 
zelt  und  -Ort 


Bezeichnung 


Aufbewahrungsorte  des 
Manuskriptes  Dnick- 

exemplara 


Paris,  1785. 

Belde  Sonaten 

von  Kraus  der 

ausgezeichn. 

Pianistin,    Frl. 

Born,  Wien, 

zugeschickt 

und  dediziert. 

Drottnlng- 

holm.nach 

1787. 


Stockholm, 
nach  1787. 


Stockholm? 

Stockholm? 
Stockholm. 

? 
Stockholm. 


3.  Violinsonate  (Es):  Allegro  mod., 
Andantino    con    Variazione    (B), 
Allegro  ma  non  troppo  presto. 
(Pariser)  Violinsonate (C).  Largo, 
Adagio  (F),  Scherzo  (Allegretto). 


5.  Senate  (D)  f.VioL.Vc.  (ad  lib.)  u. 
Klav. :  Allegro  mod.,  Largo  ma  poco 
con  moto(A,  a),  Ghiribizzo-Allegro. 


c)  Klavierwerke 

1.  Sonatef.  Klav.  (Es).  Dieselbeist 
im  allg.  dieselbe  wie  die  Es-dur- 
Violinsonate  (Nr.  3). 

2.  Sonatef.Klav.(E):  Vivace,  Adagio 
(A,  a),  Andantino  con  variazione. 

Beide  Sonaten  wurden  noch  zu 
Lebzeiten    von    Kraus    zusammen 
verOffentlicht  als 
Due  Sonate  per  il  Fortepiano,  com- 

poste  dal   Sig.  Giuseppe  Kraus. 

Stockliolm.  Nelle  Stamperia  di 

Musica.    Privilegiata  dal  Re. 

3.  Thema  (Scherzo)  (C)  m.  Var. 
Wurde  verOffentl.  im  Musik.  tids- 
iOrdrif  f.  1793,  S.  53-59. 

4.  Rondo    (Larghetto)    (F)   m.  Var. 


5.  Schwedischer  Tanz  (Allegro) 
(C)  m.  Var.  (Es,  c,  C). 

6.  Lied  ohne  Worte  (Larghetto) 
(G). 

7.  Allegro  (D)  (m.  Violinbegleitung 
ad  lib.)  Cbungsstiick  f.  d.  Musik 
Akademie. 

NB.  Die  von  F6tis  u.  Eitner  ver 
zeichneten  Kraus-Kompositionen 
in  offentl.  Bibliotheken  von  Paris 
und  Briissel  und  in  der  Bibliothek 
der  Wiener  Oesellschaft  der  Musik- 
freunde  sind  nicht  mehr  vorhanden 


Upsala,  Caps.  48  u. 

Staatsbibl. 

Miinchcn. 

Upsala,  Caps.  49 

und  Staatsbibl. 

Miinchen. 


I  (Viol.-,  Vc-  u. 
}    Klav.-Parf.) 
I  Upsala,  Caps.  52, 
3:  u.  Staatsbibl. 
Miinchen. 


Abschr.: 
Staatsbibl. 
Miinchen. 
Staatsbibl. 

Miinchen. 


Univ.-Bibl.  Ups., 
Caps.  51  u.  Staats- 
bibl.   Miinchen. 

Univ.-Bibl.  Ups., 
Caps.  51  u.  Staats- 
bibl. Miinchen. 
Univ.-Bibl.  Ups., 
Caps.  51   u.  Staats- 
bibl. Miinchen. 
Univ.-Bibl.  Ups., 
Caps.  51  u.  Staats- 
bibl. Miinchen. 
Mus.-Akad.-  Bibl. 
Stockh.  u.   Staats- 
bibl.   Miinchen. 


Univ.-Bibl. 

Upsala, 
Caps.  50  u. 
Kgl.  Blbl. 

Stockh. 


Kgl.  Bibl. 
Stockh. 


H.  Verlorengegangene, 
aber  bekannt  gewesene  Kompositionen  von  Jos.  Kraus 


Entstehungs 
zelt  und  -Ort 


Bezeichnung 


Belege 


Aus  der 

Jugendzeit 


1.  Senate  f.  Viol.  u.  Oitarre, 


Nach  Eitner  fraher 
i.  d.Bibl.  d.  Oes.  d. 

Musikfreunde, 
Wien,  jetzt    nicht 
mehr  vorhanden. 
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Entstehungs- 
zeit  iind  -Ort 


Bezeichnung 


Belege 


Mannheim 

1771  Oder 

1772. 


Mannheim 

1771    Oder 

1772. 

Buchen, 
1776. 


GSttingen, 

1777. 
OOttingen, 

1777. 

OOttingcn, 
1777. 


Oottingcn, 

1777. 
OOttingen, 

1777. 
Gfittingen, 

1777. 
GOttingeii, 

1777. 
GOttiiigcn, 

1777. 
(JSttingcn 
und  Stock- 
holm   1778. 
Paris   ? 

Paris. 


Stockholm 
Anf.  1779. 


Stockhohii 
nach  1786. 


Stockholm, 
1792. 


2.  Kleinc  Streichquartette  u.  Sinfonien,  die 
Kraus seinemfriiherenRektor  in  Buchen schenkte. 
Eine  Sinf .  hiervon  spielte  der  Buchener  Musikchor 
beim  Abschiedskonzert  vor  Kraus'  Abreise  nach 
G5ttingen(Ende  1776). 

3.  Orgelkonzert  mit  2  Viol.  Wurde  in  der 
Mannh.  Jesuitenkirche  gespielt,  wobei  Kraus  und 
ein  and.  Jesuitenschulcr  die  Viol,  spielten. 

4.  Oratorium  auf  die  Oeburt  Jcsii,  mit  Text  von 

Jos.  Kraus. 


■').  Kantate  f.  Sopr.  u.  begl.  Instrumcute.  {2  Arien,, 
2  Rezit.) 

6.  Sinfonia  concertante  5  Viol.,  Fl.,  Va.  e  Vc. 
prinzipali  e  2  Viol.,  2  AIti  c  Fond.  col.  2  Ob.  e 
Corni. 

7.  Sechs  Sinfonien  k  2  Viol.,  2  Alt  e  Fond.,  2  Ob. 
e  Corni. 

(Zwei  davon  wurden  Anf.  April  1777  bei  Prof. 
Piittner  in  Gflttingen  gespielt.)  (Ob  darunterdie 
F-u.  die  A-dur-Sinfonie?) 

8.  Concerto^  Viol.c  Va.  prinzipali  e  Stromentialtri. 

9.  Concerto  a  Fl.  prinzipalc  e  Stromentt  altri.  (Ob 
vielleicht  das  Flciten-Quintett?) 

It).  Duo  f.  Viol.  u.  Klav.(Obdie  D-u.C-dur-Sonate?) 

11.  Duo  f.  Viol.  u.  Va. 

12.  Trio  f.  Viol.  I.  2.,  Vc. 

13.  Opcr  ,,Azirc"  (bis  auf  SchluCchur  u.  Ballett). 


14.  Contrcdanccs  a  grand  orchestre. 

15.  „Einige  schr  vollstimmige,  sehr  schone  und  priich- 
tige  Sinfonien,  die  Kraus  in  Paris  gesetzt  und 
mit  all"  nnr  moglicher  Kunst  ausgearbeitet  hatte." 


IG.  Klavicr-Sonate  fiir  die  Griifin  Ingelheiin. 

17.  Sinfonie(D,G),vcrnichtet  beim  Brand  des  Stock- 
holmer  Uramatischen  Theaters  im  Nov.  1825. 

18.  Divertissement.  Besuch  dcr  Grazien  bei  Prof. 
Sergei.  Schwed.  Text  von  CM.  Bellman,  Musik 
von  Kraus.  Wurde  nach  der  Riickkehr  des  be- 
riihniten  schwed.  Bildhauers  und  Frenndes  von 
Kraus  und  Bellman  von  einer  langeren  Reise 
in  Sergels  Stockh.  Atelier  aufgefiihrt.  Die  Musik 
ist  verlorcngegangen,  der  Text  ward  vertiffeiitl.  im 
Stockh.  Tagblatt  vom  25.  Nov.  1894. 

19.  Oesange  und  Ballettdivertisscmentzu  einer 
cinakt.  Komfidic  ,,Marknaden"  (Der  Jahrmarkt) 
von  D.G.Bjorn. 

Aufgef.  im  Okt.  1792  zu  Herzog  Carl  v.  Sodcr- 
manlands  Geburtstag  vorm  kgl.  Hof  im  Maria- 
bergtheater. 

(KOnnen  aber  auch  anderen  Werken  von  Kraus 
entnommen  worden  sein.) 


Brief  von  Rektor 

Pfister  an  Kr.'s 

El  tern. 


Brief  von  Expatcr 
Keck  in  Weinheim 
an  Kr.'s  Bruder 

Alois. 

Laut  Brief  von 

Pfister  und   laut 

Brief  vonKr.'s 

Schwester  an  F.  S. 

Silverstolpe. 
Laut  Brief  en  von 
Kraus  von  Anf. 
April,20.  Sept.  u. 
28.Dezemb.l777an 
seinen  Bruder  Alois 
und  an  seine  Eltern. 

Sechs  Original- 
sachen  hatte  Kraus 
einemholl^ndischen 
Kapitan  im  Herbst 
1778  in  Stockholm 
verkauft,  der  dafiir 
nichts  zahlte  und 
mit  seinem  Schiff 
verduftete.  (Laut 
seinem  Brief  vom 
Herbstl778anseinc 
Eltern.) 


F.  S.  Silverstolpe 
in  seinen  Schriften 

liber  Kraus. 
F^tis,    Biogr.  univ. 
d.  M.   Paris,  1863. 

Laut  Brief  von 
Pater  Roman  Hoff- 
statterinAmorbach 

an  Silverstolpe, 

vom  4.  Sept.  1800. 

Kraus  an  seine 

Eltern. 

Nach  Silverstolpe's 

Notizen. 

Siehe  Georg  G6tlie: 

,,Joh.  Tob.  Sergei", 

Stockholm  (ohne 

Jahr)  1899? 


F.  A.  Dahlgren: 

„Stockh,  Theater" 

Stockh.  1866. 


Neuerscheinungen 


Frankfurter  Verlagsanstalt  A.-G.,  Frankfurt  a.  M. 
Handbucli  der  Musikgeschichte,  unter  Mitarbeit  von  Fachgenossen  hcrausgegeben 
von  Guido  Adier.     Mit  vielen  Notenbeispieien  und  Abbildungen  von  Instru- 
menfen.     1924.    XV  u.  1097  S.    8". 

Die  ,,Encyclopfidie"  von  Lavignac  hat  in  Deutsctiland  ihr  Gegenstiick  gefunden. 
Unter  der  Oberleitung  von  Guido  AdIer,  dcm  die  Musikwissenschaft  tief  verpflichtet 
ist,  hat  eine  Schar  von  Fachgenossen  ein  Werk  geschaffen,  das  der  imponierenden  GrOBe 
nicht  entbehrt.  Alle  Nationen  sind  mit  anerkannten  Fachmiinnern  vertreten ;  die 
Schiile  Adlers  ist  in  hervorragendem  Mafic  beteiligt.  Von  Iniandern  seien  aufgefiihrt: 
Abert,  Einstein,  Fischer,  Geiringer,  Haas,  Krabbe,  Lach,  Ludwig,  Orel,  Schering, 
Schnoor,  Th.  W.  Werner.  Das  Ausland  ist  mit  unserm  P.  Wagner  (Schweiz),  Cesari 
(Italien),  Dent  (England),  Engel  (Amerika),  Hapaanen  (Finland),  idelsohn  (Jerusalem), 
Jachimecki  (Polen),  Jeppesen  (Danemark),  Mengelberg  (Holland),  Mjoen  (Norwegen), 
Norlind  (Schweden),  Orel  (Tschechoslowakei),  Prunitres(Frankreich),  Satazar  (Spanien), 
von  Toth  (Ungarn)  vertreten. 

Die  Einteilung  des  Stoffgebietes  riihrt  von  Adler  selbst  her.  War  schon  die  Verteilung 
der  Aufgaben  keine  kleine  Arbeit,  da  fiir  jedes  Fach  nach  Moglichkeit  erfahrene  Spe- 
zialisten  herangezogen  warden  und  der  Umfang  bestimmt  werden  muBte,  so  bot  es 
noch  viel  grOfiere  Schwierigkeiten,  alle  KrSfte  so  einzustimmen,  daB  trotz  der  Arbeits- 
teihmg  ein  geschlossenes  Ganzes  heraussprang.  Wenn  hier  nicht  alles  auf  den  ersten 
Hieb  gegliickt  ist,  so  mag  dies  daran  liegen,  daB  eine  allgemelne  Instruktion  die  Methodc 
im  einzelnen  doch  nicht  so  festlegen  kann,  daB  alle  Arbeiter  durchaus  gleichgcrichtet 
sind.  So  sind  manche  Abschnitte  ganz  breit,  andere  etwas  diirftig  ausgefallen.  Hier 
ist  das  Bibliographische,  dort  das  Historische  und  dort  das  Kiinstleriscbe  starker  betont 
worden.  Bei  dem  einen  herrscht  das  anschauliche  Beispiel  vor,  bei  dem  andern  tritt 
es  uns  nur  sparlich  entgegen.  Hier  werden  ganze  Denkmiiler,  dort  nur  Bruchstiicke 
mitgeteilt. 

Auch  Liicken  waren  vorerst  unausbleiblich.  Ob  bei  der  starken  Herausarbeitung 
des  Instrumentenkundiichen  das  Schrifttum  nicht  auch  reicheren  Anbau  verdient  hatte, 
bleibe  dahingestellt.  Entbehrt  wird  abcr  eine  geschlossene  Darstellung  der  theoretischcn 
Entwicklung,  entbehrt  eine  starkere  Betonung  der  Auffiihrungspraxis. 

Merkwiirdig  beriihrt  es  auch,  daB  die  Periode  der  englischen  Violisten  im  Hand- 
buche  gar  keinen  Niederschlag  findet.  Manner  wie  William  Brade,  Christopher  Simp- 
son u,  a.  sind  doch  auch  fiir  die  deutsche  Musikentwicklung  nicht  belanglos  geblicben. 

VermiBt  wird  eine  einheitiiche  und  sorgfaitige  Namensschreibung.  Idelsohn  schreibt 
Salomone  di  Rossi,  Fischer  Salomone  Rossi;  Orel  spricht  von  Hobrecht,  Einstein  von 
Obrecht;  Schnoor  schreibt  Piccini,  Haas  dagegen  Piccinni.  Cber  offenbare  Druck- 
fehler  wie  Anerico  (S.  419)  fur  Anerio,  Marozzoli  (S.423)  fiir  Marazzoli,  Heiki  Kle- 
mebti  fur  Heikki  Klemetti  (S.  1063),  Tonso  H.  statt  Toivo  Hapaanen  (S.  1063)  u.  a.  m. 
sei  hinweggegangen.  Unausrottbar  scheinen  Fehler  wie  Amfiparnasso  und  stilo,  und 
auch  die  Schreibung  a  cappella  ist  noch  nicht  durchgSngig  zu  erreichen.  Formen  wie 
opus  magnus  (S.  289)  und  messe  concertatl  hatten  allerdings  bemerkt  werden  sollen. 

Textunterlegung  und  Akzidentien  werden  nicht  von  alien  Mitarbeitern  mit  der 
gleichen  Sorgfalt  behandelt.  ich  weise  nur  auf  die  falsche  Textunterlegung  auf  S.  419. 
auf  S.  420  (Con  ferro  e  fuoco)  und  auf  S.  574  En  ta  faveur.  Ein  Wort  gianol  (S.  318) 
kenne  ich  nicht. 

Die  Literaturangaben  muBten  im  Hinblick  auf  den  Raum  durchaus  knapp  sein. 
DaB  aber  Kretzschmars  „Geschichte  der  Oper",  Max  Schneiders  „Basso  continuo", 
Kinkeldeys  „Orgel  und  Klavier"  und  meine  „Obrecht-Ausgabe"  nicht  angegeben 
werden,  heiBt  doch  wohl  die  Enthaltsamkeit  zu  weit  treiben.  Das  sind  aber  SchOn- 
heitsfehler,  die  sich  in  einer  zweiten  Auflage  beseitigen  lassen.  Im  einzelnen  seien  noch 
einige   Beobachtungen   hinziigefiigt.     Das    Kapitel   iiber  NaturvOlker  ist  etwas  knapp 
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geraten.  Die  Lustrcnnnng  der  Jndcn  von  den  orientalisclicii  Vulkern  ist  itincrlich  woh( 
doch  nicht  ganz  zii  rcchtfertigen,  wcnn  cs  sich  auch  iitn  Darlegung  der  Verhaitnis-e 
nach  der  Zertrummening  des  Reiches  handelt.  Die  Darstellung  der  Tonerzeugung  auf 
den  griechischen  FlOten  nach  Aberts  Aufsatz  ist  wohl  nicht  ganz  einwandfrei.  Vor- 
treffliche  Beitrage  sind  die  von  Peter  Wagner  iind  Friedrich  Liidwig.  Leider  w<ichst 
letzterer  iiber  den  Rahmen  der  Pnbiikation  hinaiis  und  stellt  an  den  geplanten  Leser 
zn  bedeutende  Anforderungen,  ist  aber  inhaltlich  das  beste,  was  namentlich  iiber  mehr- 
stimmige  Kunst  des  Mittelalters  dargeboten  wnrden  ist.  Orels  Arbeit  trifft  im  allge- 
meinen  das  Richtige,  laBt  aber  im  einzelnen  mancherlei  vermissen.  Die  Fauxbourdon- 
Praxis  fiatte  durch  Heranziehung  der  Lehre  von  den  sights  und  Erwahnung  der  Ar- 
beiten  von  Chilston  und  Power  tiefer  hegriindet  werden  soUen.  Die  Parodiemesse  liegt 
schon  bei  Obrecht  vor.  IMeister  wic  Pierre  de  ia  Rue,  Brumel,  Mouton  verdienten  ein 
etwas  tiefcres  Eingehen.  Treffliches  in  jedem  Urtcil  liictct  die  Arbeit  von  Alfred  Ein- 
stein; man  bedauert  nur  lebhaft,  dalJ  er  sich  mit  so  geringem  Umfange  bescheiden 
tnuBte.  Nicht  g?nz  ausreichend  ist  Fischers  Darstellung  der  iiiteren  Instrumental- 
musik.  Ober  das  Verhaltnis  von  Vokalmusik  und  Instruniententabulatur  werden  irre- 
fiihrende  Notizen  geboten  (S.  340).  Die  Bedentung  des  ,.  Fund  amen  turn  organisandi" 
als  einer  Schule  des  Orgelsatzes  tritt  nicht  mit  geniigender  Klarheit  heraus.  Unklar 
ist  auch,  was  er  S,  343  iiber  die  Sonata  sagt,  falsch,  daB  das  Klavier  erst  im  letzten 
Drittel  des  16.  Jahrhunderts  als  Trager  selbstiindigcr  Instrumentalmusik  in  England 
auf  den  Plan  tritt.  Es  ist  nur  an  Hughe  Aston's  Hornpipe  zu  erinnern.  Die  Bedeutung 
der  englischen  Variationstechnik  hatte  stiirkerc  Betonung  vertragen.  Namen  wie  Hans 
Gerle,  Seb.  Ochsenkun  diirften  selbst  bei  der  komprimierten  Darstellung  des  Hand- 
buches  nicht  fehlen.  Oirolamo  Diruta's  „Transilvano"  ist  doch  mehr  als  bloB  ein  wich- 
tiges  Sammelwerk  der  Zeit,  ist  eine  Schule  des  Klavier-  und  Orgelspiels  nach  der  Me- 
thode  Merulo's.  Der  Tanz  ist  schlecht  weggekommen.  Von  der  ganzen  Entwicklung 
von  den  Tanztraktaten  des  14.  Jahrhunderts  iiber  das  Tanzbuch  der  Margarethe  von 
Osterreich,  Attaingnant's  Saninilungeii  bis  hiri  zu  Arbt-au-Thoinot's  „Orch^sographie" 
und  welter  hOrt  man  nichts. 

Scherings  Beitrag  ,,Evangelische  Kirchenmusik"  zeugt  von  trefflichem  Verstandnis. 
VermiBt  wird  ein  wenn  auch  nur  leichtes  Eingehen  auf  die  Quellengeschichte  des  Cho- 
rals. Die  Bedeutung  von  Spangenberg  und  Lossius,  denen  noch  Keuchental,  Ludecus 
und  Eler  hinzuzufiigen  waren,  liegt  mehr  in  der  Bewahrung  des  aus  der  alien  Kirche 
stammenden  liturgischen  Gesangmaterials.  Die  chronologische  Vorordnung  des  Acht- 
liederbuches  vor  den  Erfurter  Enchiridien  ist  nicht  unbestrltten.  Das  Wittenberger 
Qesangbuch  von  Hans  Luft  1526  ware  noch  erwahnenswert,  auch  hatte  wenigstens 
mit  einigen  Worten  die  wichtige  nicderdeutsche  Gruppe  gestreift  werden  sollen.  Das 
Blum'sche  Gesangbuch  stammt  erst  aus  dem  Jahre  1531.  Scherings  Anschauung  hin- 
sichtlich  der  Ausfiihrung  von  Walthers  und  Rhaus  Choralsatzen  telle  ich  nicht,  halte 
aber  die  gelegentliche  Mltwirkung  von  Instrunienten,  ja,  die  gelegentliche  vOllig 
instrumentale  Ausfiihrung  durchaus  fiir  wahrscheinlich.  Qoudinicl's  weniger  verbreltete 
Psalmen  von  1580  haben  wohl  kaum  Osianders  Reformwerk  beeinfluBt;  die  weltlichcu 
Liedformen  Italiens  durften  eher  das  Vorbild  abgegeben  haben.  Bei  der  Erorterung 
der  konzerthaften  Formen  ware  vielleicht  auch  der  geistlichen  Arie  J.  R.  Ahles  zu  ge- 
denken  gewesen..  Und  wie  Verf.  nach  den  skandinavischen  Liindern  hiniiberschaut, 
so  hatte  er  auch  an  der  reformiertcn  Kirche  der  deutschcn  wie  der  franzQsischen  Schweiz 
nicht  ganz  voriibergehen  sollen. 

In  dem  schonen  Beitrag  von  Geiringer  iiber  Miisikinstrumente  vermissc  ich  Virdung, 
Luscinius  und  Martin  Agricola  in  der  Quelieniibersicht,  und  auch  Mersenne  durfte, 
von  kleineren  zu  schweigen,  nicht  fehlen. 

Breiten,  vielleicht  zu  breiten  Raiim  im  Verhaltnis  zutn  Ganzen  nimmt  die  Behand- 
lung  der  Neuzeit  ein,  zu  der  wir  eigciitlich  imch  uicht  den  rechten  Abstand  haben.  So 
manches  treffende  Urteil  wird  gefiillt.  Verwunderung  erregt  es,  dalJ  in  dem  Artikel 
iiber  spanische  Musik  das  breite  Schaffcu  Felipe  Pedrell's  sich  kaum  widerspiegelt.  Un- 
behagen  lost  der  Artikel  Musikwissenschaft  wegeii  seiner  vielcn  Unrichtigkeiten,  Un- 
genauigkeiten  und  cinscitlgcn  Einstellung  aus. 

Gegeniiber  diesen  Ausstellungen  sei  freudig  betont,  daB  im  allgemeinen  ein  bedeut- 
sames  MaB  wertvoller  Arbeit  geleistet  worden  ist  und  daB  von  einem  Gelingen  des 
Planes  gesprochen  werden  muB.  Herzlicher  Dank  soi  dem  Hcrausgeber  und  dem  Ver- 
lage  fiir  die  vortreffliche  Druckausstattung  nicht  vorenthalten,  J.  W. 

Verlag  Gustav  Bosse,  Regensburg 

Almanach  der  deutschen  Musikbiicherei  auf  das  Jahr  1924/25.     Herausgegeben 
von  Gustav  Bosse.    1924.   352  S.  8". 

Der  Band  macht  dem  Verlage  Ehre.  Musiktreund,  Biihnenkiinstler  wie  Musik- 
historiker  erhalten   wieder   reiche   Anregung:   die    Schwesterkunste   Plastik,  Malerei, 
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Dichtkunst  und  Musik  reichen  sich  die  Hand.  Die  so  vielfach  an  die  Musik  gebimdene 
Kunst  Hans  Wildermanns  steht  wieder  im  Mittelpimkt  und  verleiht  dem  Bande  be- 
Eonderen  Reiz.  Nicht  nur  an  dem  malerischen  Nachsctiaffen  von  Beethoven  op.  26, 
sondern  auch  an  der  Inszenierung  des  Freiscliiitz  beweist  er  tiefes  musikalisches  Ver- 
standnis.  Im  iibrigcn  wechseln  priiclitige  musikalische  Marchen  von  Wilhelm  Mat- 
thiessen  mit  biographischen  Skizzen  und  Mitteilungen  aus  Kiinstlerwerkstatten.  Eine 
Aufsatzreihe  „Zur  romantischen  Oper"  von  Abert,  Blessinger,  Kroll,  Thari,  Burkard, 
Steinitzer,  Mayer,  Hehemann,  Ehiers  sei  besonders  herausgehoben.  J.  W. 

Verlag  J.  G.  Cotta'sche  Buchhandlung  Nachf.,  Stuttgart  u.  Berlin 
Geschichte  der  deutschen  Musik  in  zwei  Banden.     Von  Hans  Joachim  Moser, 
Zweiter  Band,  2.   Halbband;  Voni  Auftreten   Beethovens  bis  zur  Gegenwart. 
1924.    XII  u.  548  S.    S". 

Vor  mir  liegt  der  letzte  Halbband  des  Moserschen  Werkes,  der  vom  Zeitstile  Beet- 
hovens ausgehend  bis  in  die  musikalischcn  Reformen  der  jungsten  Monate  hineinreicht. 
Aufgejubelt  hat  sicherlich  der  Verfasser,  daB  es  ihm  gelungen  ist,  in  verhaitnismaSig 
kurzer  Zeit  einen  Riesenstoff  zu  bewaltigen.  Wieflutetes  wieder  aus  diesem  Bande  heraus. 
Man  staunt  iiber  die  Belesenheit  des  Autors,  der  selten  einmal  auch  nur  eine  Teilstudie 
iibersieht.  Zufall  ist  es  wohl  nur,  daB  ihm  eine  Reihe  Berliner  Dissertationen  wie  die 
Jensens  iiber  Spontlni,  Fischers  iiber  B.A.Weber,  Kohlmorgens  iiber  die  Rombergs, 
Morgenroths  iiber  Zelter  entgangen  sind.  Geradezu  verbliiffend  ist  die  ticfgehende 
Kenntnis  der  praktischen  Quellen  und  die  Selbstandigkeit  des  Urteils,  das  zuweilen 
nur  in  eigen  geprSgten  BeiwOrtern  seinen  charakteristischen  Ausdruck  findet. 

Geradc  dieser  Halbband  zeigt  aber  mehr  als  die  vorhergehenden,  daB  der  Schrift- 
steller  Moser  den  Historiker  iiberragt.  Nicht  daB  dieser  etwas  versiebt  hatte,  bewahre! 
Das  Heraiisarbeitea  straffer  Entwicklungslinien  liegt  ihm  weniger  als  das  lebensvolle 
Gestalten  von  Kiinstlerindividualitaten.  Jedcn  Meister  sieht  er  schart  umrissen  und 
weiB  ihn  mit  viel  Esprit,  haufig  auch  in  seinen  Schwiichen  mit  satyrischem  Lachein  zu 
zeichnen.  Das  Judentum  in  der  Musik  muB  manche  kleine  boshafte  Spitze  erdulden. 
Das  Anekdfitchen  wird  als  belebendes  Moment,  und  wenn  auch  nur  in  der  Anmerkung, 
herangezogen.  Dann  und  wann  vergiBt  der  Verfasser  ganz  die  Rolle  des  historicus 
und  verfailt  in  Tagesschriftstellerei,  greift  in  schwebende  Fragen  ein,  gibt  gute  Rat- 
schiage,  wird  hier  und  da  auch  salopp  im  Ton,  um  dann  plotziich  wieder  mit  einer  groS- 
gesehenen  Schilderung  zu  iJberraschen  und  zu  versShnen.  Die  Grenze  zwischen  Ge- 
wordenem  und  Werdendem  ist  nicht  scharf  genug  gezogen.  Dies  zeigt  sich  besonders 
in  dem  Kapitel  Gliederung  des  deutschen  Musiklebens,  das  sich  in  der  vorliegenden 
Form  wundersam  in  einer  Musikgeschichte  ausnimmt.  DaB  auch  hier  sehr  viel  Kluges 
gesagt  wird,  soil  nicht  verschwiegen  werden. 

Deutsch  kann  mit  Fug  und  Rccht  die  Musikgeschichte  genannt  werden,  da  sie  sich 
auf  die  Darstellung  des  Geschehens  auf  deutschsprachigcm  Gebiet  beschrankt.  GewiB 
hat  Verfasser  das  spezifisch  Deutsche  nur  bei  wenigen  Kiinstlern  betonen  kOnnen, 
ohne  zu  definieren,  was  deutsch  an  ihrem  Wirken  ist  und  ohne  cs  zu  seinem  Plane  zu 
erheben,  das  Deutsche  in  der  Musikentwicklung  herauszustellen.  Das  ware  eben  ein 
ganz  anderes  Buch  geworden. 

Mosers  Aufgabe,  fiir  gcbildete,  musikliebende  Kreise  eine  deutsche  Musikgeschichte 
zu  schreiben,  ist  als  erfiillt  anzusehen.  Ein  guter  Wurf  ist  dem  relativ  jungen  Verfasser 
gelungen.  DaB  das  Werk  Menschenwerk,  als  solches  unvollkommen  ist  und  in  mancher 
Beziehung  noch  gehoben  werden  kann,  ist  sicherlich  niemandem  mehr  bewuBt,  als 
dem  Autor  selbst.  Wie  ich  ihn  kenne,  werden  wir  dies  an  den  Neuauflagen  schon  merken. 

J.W. 

Verlag   Julius   ZwiBIer   (Inh.    Georg   Kallmeyer),  Wolfenbuttel 
Schuie  des  Lautenspiels  filr  die  gewohnliche  Laute,  BaBlaute,  doppelchorige  und 
theorbierte  Laute.    Nach  Lehr  und  Art  der  alten  Meister.    Herausgegeben  von 
Hans  Dagobert  Bruger.     Bisher  erschienen  Heft  1—3.     1925.     4«. 

Es  ist  ein  gliicklicher  Gedanke,  die  alten  Lautenbticher  als  Fiihrer  zu  gebrauchen  und 
nach  ihrem  Vorbilde  die  Kunst  des  Lauteschlagens  aufzureiBen,  nicht  totes  Obungs- 
material,  sondern  die  lebendigen  Kunstwerke  der  Vergangenheit,  ihrer  Schwierigkeit 
nach  geordnet,  heranzuziehen.  Unversehens  wachst  der  Schiiler  in  die  Geschichte 
der  Lautenkunst  hinein,  lernt  das  alte  Formenmaterial  schatzen  und  die  alten  Meister 
Dalza,  Franciscus  Bossinensis,  Arnold  Schlick,  Bartolommeo  Tromboncino,  Hans  Juden- 
kunig,  Hans  Newsidler,  Francesco  da  Milano,  Pelrus  Fabricius,  Bataille,  Hainhofer, 
Gautier,  Besard  und  wie  sie  alle  heiBen,  lieben  und  verstehen.  Ein  geschichtlicher  Ab- 
riB  und  eine  Einfiihrung  in  die  Kunde  des  Instruments  sind  der  Schuie  vorangestellt, 
die  auch  mit  der  Hineinbeziehung  der  Theorie  einen  neuen  Versuch  darstellt,  der  sicher- 
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lich  ziim  Heile  der  Lernendeii  ausschlagen  wird.  Der  Fachmann  venniBt  die  Belege,  die 
aber  voraussichtlich  iin  ausstehenden  letzten  Heft  noch  iiachgeholt  werden.  Denn  ohiie 
gediegene  Vorarbeiten  wie  sie  von  Mannern  wie  Tappert,  Chilesotti,  KOrte,  Koczirc 
geleistet  worden  sind,  ware  die   Schule  nicht  mOgUch  gewesen.  J.  W. 

Denknialer  alterer  Lautenkunst.  Herausgegeben  von  Fritz  J6de.  Band  I:  Job. 
Seb.  Bach,  Kompositionen  fiir  die  Laute.  Erste  vollstandige  und  kritisch  durch- 
gesehene  Ausgabe.  Nach  alteni  Quellenmaterial  fQr  die  heutige  Laute  Ubertrageii 
und  herausgegeben  von  Hans  Dagobert  Bruger.  Dritte  wesentlich  erganzte 
und  verbesserte  Auflage.     1925.    62  S.  u.  1  Faksimile  4*". 

Der  Kanon.  Ein  Singbuch  fiir  alle.  Herausgegeben  von  Fritz  Jode.  1.  Tell:  Von 
den  Anfangen  bis  Bach.     1925.     120  S.    8". 

Beihefte  zuni  Musikanten.  Herausgegeben  von  Fritz  J6de.  Nr.  7:  Johann  Abraham 
Peter  Schulz,   Lieder  im  Volkston  bey  dcni  Klavier  zu  singen.    1925.   68  S,   8". 

Altdeutsches  Liederbuch  in  polyphoneni  Satz  zu  2  Stimmen  von  Fritz  Jode.  1925 
160  S.    8". 

Liebeslied  in  18  Variationen  zum  singen  und  zum  spielen  auf  allerlei  Instrumenten. 
Von  Herman  Reichenbach.    1925.  17  S.  quer-S". 

12  Kanons  fiir  2,  3  und  4  Stimmen.    Von  Walter  Rein,    1925.    14  S.    quer-8». 

Fritz  Jode  und  sein  Kreis,  erfiillt  von  dem  Gedanken,  die  alte  Polyphonie  und  die 
Bachsche  Kunst  dem  Voike  zu  erobern,  schaffen  sich  unermiidlich  das  nOtige  Riistzeug. 
Die  atten  Leitfaden  fiir  den  Gesangunterriclit  aus  dem  10.  und  17.  Jahrhundert  haben 
J6de  die  padagogische  Bedeutung  des  Kanons  als  Erziehungsmittel  zur  Polyphonie 
offenbart.  Aber  er  erkannte  ihn  auch  als  eine  Quelle  volkstiimlichen  Singens,  die  bis 
ins  Mittelaiter  zuriick  verfolgbar  ist.  Ob  allerdings  je  die  Kanonsanger  sich  eines  magi- 
schen  Zwanges  bewuBt  worden  sind,  wie  Jode  meint,  will  ich  dahingestelit  sein  lassen. 
DaB  ihnen  indes  die  Nachahmung  Freude  bereitet,  das  ist  gewiO.  Die  Sammlung,  die 
bis  ins  13.  Jahrhundert  hinabsteigt,  breitet  eln  unendlich  reiches  kanonisches  Material 
von  den  besten  Meistern,  zum  Tell  mit  neuen  Texten,  vor  uns  aus.  Elne  Reihe  von 
Fehlern,  wie  die  unklare  Wiedergabe  des  Pes  vom  Sommerkanon,  durfte  bei  einer  2.  Auf- 
lage ihre   Erledigung  finden, 

Aber  auch  fiir  das  einfache  volkstumliche  Lied  von  Johann  Abraham  Peter' Schulz 
hat  Jode  etwas  ubrig.  Ihr  Neudruck  als  Beihef  t  zum  „Musikanten"  wird  sicherlich  vielen 
Freude  schaffen. 

Bei  Bachscher  Kunst  landet  JOde  mit  den  von  ihm  herausgegebenen  „Denkmaiern 
alter  Lautenkunst".  Es  schwebte  lange  ein  eigenes  Schicksal  iiber  Bachs  Lautenmusik. 
Wilhelm  Tapperts  Aufsatz  ,, Sebastian  Bachs  Kompositionen  fur  die  Laute  in  den 
Redenden  Kunsten"  VL  36  —  40,  der  zum  ersten  Male  Bachs  Solostiicke  fiir  Laute 
quellenmaBig  nachweist,  entwirft  hier  ein  triibes  Bild.  Die  Ausgabe,  die  er  damals 
anstrebte,  konnte  erst  Dagobert  Bruger  vorlegen.  Seine  instruktive  VerOffentlichung. 
die  bereits  in  3.  Auflage  vorliegt,  hat  stets  den  heutigen  Lautenisten  mit  seinem  Instru- 
ment im  Auge,  nimmt  daher  notige  Transpositionen  vor  und  setzt  die  Spielweise  genau 
fest.  Im  Revisionsbericht  legt  der  Wissenschaftler  Rechenschaft  ab.  Ein  tuchtiges 
Stuck  Arbeit  ist  von  ihm  geleistet  worden.  Dank  verdient  seine  Beigabe  einer  Seite 
des    Briisseler  Autographs  der  g-moll-Suite  im   Faksimile. 

Ganz  im  polyphonen  Denken  unter  gehtjode  in  seinem  „Altdeutschen  Liederbuch", 
das  in  einer  Neubearbeitung  vorliegt.  Geistliche  und  weltliche  Melodien  der  aiteren^Zeit 
lassen  ungezwungen  neue  Stimmen  mit  den  gleichen  Motiven  aufbliihen  und  sich  inter- 
essant  verschlingen.     Mit  Recht  findet  das  Werk  seine  Gemeinde. 

Auch  neue  Kanons  kommen  aus  Jodes  Kreis.  Der  begabte  Walter  Rein  legt 
musikalisch  wertvolle  Schopfungen  vor.  Ob  die  neuen  Typen  der  Buchdruckerwerk- 
statt  der  Offenbacher  Kunstgewerbeschule  dieser  Musik  besonders  fOrderlich  sein  wer- 
den, mochte  ich  bezweifeln.  Es  fehlt  ihnen  die  Klarheit,  und  die  Verwandtschaft  mit 
der  rOmischen  Choralnote  fuhrt  irre. 

Herman  Reichenbachs  atonale  Farbenstudien,  die  aus  Adam  de  la  Hales  Liebes- 
lied Taut  con  je  vivrai  herauswachsen,  stellen  einen  eigenartigen  Versuch  der  Variations- 
kunst  dar.  Schiller  kdnnen  sie  kaum  zur  voUen  Wirkung  bringen.  Man  merkt  ohne 
Frage  den  begabten  Musiker,  wird  aber  den  Eindruck  des  Seltsamen  nicht  los.      J.  W. 
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Verlag   Fr.  Kistner  &  C.  P.  W.  Siegel,  Leipzig  -  G.  Alsbach  &  Cie., 
Amsterdam 

Vereeniging  voor  Nederlandsche  Muziekgeschiedenis.  Werken  van  Josquin  des 
Prfes,  uitgegeven  door  Dr.  A.  Smiiers.  7.  Aflevering:  Motetten  Bundel  IV  — 
8.  Aflevering:     Wereldlijke  Werken  Bundel  III.  1925. 

Neue  bisher  unbekannte  Motetten  werdeti  vorgelegt.  Auf  die  Solmisationstnotette 
Ut  Phoebii  radiis  sei  besonders  hingewiesen.  Die  Unglelchheit  der  offenbar  aus  ver- 
schiedenen  Schaffensperioden  stammenden  Satze  laBt  eine  bedeutende  Aufwarts- 
entwicklung  vermuten.  Mit  dem  erschienenen  Liedhefte  ist  der  34  Nummern  umfassende 
erste  Chansons-Band  abgeschlossen.  Klar  tritt  der  Reichtum  der  Liedkunst  Josquin's 
hervor.  Besonders  fesselt  der  Satz  „Caeurs  desolez";  der  lateinische  Text  der  quinta  vox 
bringt  die  Liedform  der  Motette  nahe.  J.  W. 

Drei  Masken-Verlag,  MQnchen 

Geschichte  des  deutschen  Liedes  vom  Zeitalter  des  Barock  bis  zur  Gegenwart  von 
GOnther  MQller.  Band  UI  der  Geschichte  der  deutschen  Literatur  nach 
Gattungen,  mit  UnterstOtzung  von  Hans  Naumann  und  Franz  Schultz  heraus- 
gegeben  von  Karl  Vie  tor.     335  S.  und  48  S.  Notenbeispiele  S**. 

Eine  Geschichte  des  Liedes  muB  Wort  und  Weise  beriicksichtigen.  Aber  selten  wird 
ein  Musiker  die  literarische  Bewegung  so  uberschauen,  dali  nicht  hier  und  da  Liicken 
erkennbar  werden  und  schiefe  Urteile  sich  aufdr^ngen.  Ebenso  auch  umgekehrt.  Es 
ist  also  durchaus  zu  begriiSen,  daB  zur  Liedgeschichte  des  literarisch  orientierten  Musik- 
historikers  Hermann  Kretzschmar  eine  solche  des  musikalisch  eingestellten  Literar- 
historikers  Glinther  Miiller  tritt.  Zur  Notwendigkeit  wird  die  musikalische  Erfassung 
des  Stoffes  besonders  in  jener  Zeit,  wo  bei  dem  Musiker  das  Schwergewicht  liegt,  wie 
im  17.  Jatirhundert.  Erinnert  sei  nur  an  Johann  Rudolph  Able,  der  da  betont,  da6 
die  Musik  die  Poesie  seiner  Zeit  vor  dem  Vergessenwerden  bewahre. 

Miiller  legt  den  vom  16.  Jahrhundert  bis  zur  Neuzeit  reichenden  Stoff  in  so  gedrJingter 
Kiirze  vor,  daB  meist  nur  Andeutungen  gemacht  werden  konnten  und  auch  bei  weitem 
nicht  alles  heranzuziehen  war.  Selbstverstandlich  kann  da  der  musikalische  Einschlag 
nicht  groB  sein  und  es  zu  musikalischen  Werturteilen  nur  selten  kommen.  Manchmal 
trifft  er  bei  seiner  pragmatischen  Ausdrucksweise  auch  nicht  das  Richtige.  So  uber- 
sieht  er  die  gewollte  volkstUmliche  Tendenz,  die  Regnart  mit  seiner  Setzweise  der 
Viilanelle  alia  napoletana  anstrebt.  Im  iibrigen  erfaBt  er  durchaus  die  Bedeutung  der 
Regnart- Lieder  und  flihlt  die  Wichtlgkeit  des  literarischen  und  musikalischen  Lied- 
schaffens  Joh.  Herm.  Scheins,  wobei  er  allerdings  die  Erwahnung  seiner  so  besonders 
tiefen  Sterbelieder  vergiBt.  Die  Liedkunst  eines  Georg  Hinrich  Weber  und  eines  Oeorg 
Weber,  zum  groBen  Teil  Eriebnispoesie,  scheint  M.  unbekannt  geblieben  zu  sein.  Steges 
Dissertation  iiber  C.  Chr.  Dedekind  scheint  er  iibersehen  zu  haben.  Jedenfalls  wird 
dem  Musiker  durch  diese  Publikation  der  literarische  Blick  wesentlich  gescharft.  Er 
erkennt,  wie  die  Veranderlichkeit  der  musikalischen  Form  auch  durch  die  literarische 
Entwicklung  bedingt  ist.  Strukturwandel,  nicht  Unfahigkeit  der  Dtchter  sei  z.  B.  die 
Ursache  des  Verfalls  der  Hamburger  Oper.  Des  Verfassers  musikalische  Urteile  zeugen  von 
einem  gewlssen  Vertrautseln  mit  dem  Material.  Der  Stil  ist  hSufig  philosophisch  schwul- 
stig,  entbehrt  mehr  als  notwendig  ware,  der  Schlichtheit.  Immerhin  verdient  das 
Werk  Dank. 

Eine  von  Alfred  Einstein  getroffene  Auslese  von  Belsplelen  der  Liedmusik  von  Schein 
bis  Zelter  vermittelt  dem  Literarhistoriker  eine  lebendige  Anschauung  vom  Wirken 
der  Musik  im  Liede.  J.  W. 

Verlag  Georg  Kallmeyer,  WoIfenbQttel 

Ausgaben  von  Fritz  JOde:  Der  Kanon.  Ein  Singbuch  for  Alle.  2.  Teil:  Von 
der  Mitte  des  18.  Jahrhunderts  bis  Cherubini.  128  S.  8"  M.  2,50. 
Beihefte  zum  Musikanten:  Nr  8  Johann  Staden,  der  Kuckuck  und  die  Nach- 
tigall  (4v.)  20  S.  8"  M.  0,90.  -  Reihe  2  Heft  2:  Johann  Hermann  Schein, 
5  Suiten  fflr  allerlei  Instrumente  aus  dem  „Banchetto  musicale"  1617.  44  S. 
8"  quer  M.  2.— 

Musikantenlieder  iiir  Schule  und  Haus:  1.  Ober  dem  Alltag.  Geistliche  Lieder. 
2.  Kindlein  zart.  Kinder-  und  Wtegenlieder  —  3.  Auf  freier  StraBen.  Marsch-  und 
Wanderlieder  — 4.  Aus  alten  Tagen.  Erzahlende  Lieder  —5  Alleweil  lustig.  Scherz- 
und  Tanzlieder.  —  6.  Stand  und  Bund.    St^nde-  und  Bundeslieder.  —  7.  Viel  schOner 
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Bliimelein.  Naturlieder  —  8.  Alles  aus  Liebe.  Liebeslieder  —  9.  Eia  Weihnacht.  Weih- 
nachts-  und  Neiijahrslieder.   9  Hefte  it  32  S.  8«  je  M.  0,50—. 

Das  deutsche  Lied,  ein  Jahreskreis  1926.     56  S.  gr.  8".    M.  2.  — . 

Eiti  enisiges  Treiben  macht  sich  allenthalben  auf  detn  Boden  des  Schul-  und  Haus- 
gesanges  geltend.  Den  liOher  gespannten  Anforderungen  an  den  Musikunterricht  kommt 
ein  reiches  Material  entgegen,  das  von  den  verschiedensten  Selten  her  zustrOmt.  Rege 
ist  vor  allem  der  Kallmeyer-Verlag,  der  sich  ganz  auf  die  musikallsche  Jugendbewegung 
im  Sinne  JOdes  esngestellt  hat.  Ziel  JOdes  ist  die  Erringung  des  Chorideals  des  !6.  Jahr- 
hunderts,  Mittel  der  Erreichung  der  Kanon,  den  er  als  gutes  Erziehimgsmittel  zur 
Polyphonie  und  als  geeignetes  Werkzeug  der  Vergesellschaftung  erkannt  hat.  Zwei 
treffliche  Sande  Kanons,  vom  Mittelalter  ausgehend  und  bis  Chenibini  reichend,  liegen 
vor.  Die  hiibsche  mit  dem  Bilde  Stades  geschmiickte  Ausgabe  vom  „KuckiJck  und  der 
Nachtigall"  verdient  Dank.  LaBt  sich  hler  die  Fortlassung  des  Taktstriches  als  Orien- 
tie  rungs  mittel  noch  verteidigen,  so  bedauere  ich  diese  trolz  der  SchluBbemerkungen 
JSdes  bei  den  Suiten  Scheins,  weil  Tanzsatze,  selbst  wenn  es  sich  um  idealisierte  Tanze 
handelt,  eine  scharfe  Rhythmik  erfordern,  die  durch  die  Taktstriche  unterstutzt  wird. 
Den  Kadenzen  ist  groBere  Aufmerksamkeit  zuzuwenden,  in  mehreren  Fallen  sind  die 
Akzidentien  nicht  in  Ordnung.  Fiir  Schule  und  Haus  bestimmt  sind  die  Musikanten- 
lieder.  Schon  ihr  AuBeres,  ihre  von  Rudolf  Sievers  gezeichneten  schmucken  Bildtitel 
lassen  die  Liebe  erkennen,  die  auf  den  Gegenstand  verwendet  worden  ist.  Die  Auswahl 
und  Anordnung  ist  gianzend.  Und  doch  ist  mancherlei  nicht  in  Ordnung.  So  befriedigt 
der  Rhythmus  des  von  Richard  von  Kralik  iibertragenen  Reisesegens  nicht  voliends, 
ebensowcnig  „Christus  wir  sollen  loben  schon"  und  die  SchluBtakte  vom  „Gebet". 
Auch  die  fiir  „Frundsberg"  gebotene  einstimmige  Form  ist  so  unmoglich.  Man  kann 
aus  dem  mehrstimmigen  Verbande  nicht  einfach  eine  Stimme  herauslOsen  und  als  ein- 
stimmige Liedweise  darbieten.  Da  gilt  es  vor  allem  Dehnungen  an  den  Zeilenenden 
zu  beseitigen.  Vollstandlg  richtig  erscheint  mir  die  Behandlung  des  Liedcs  „Lands- 
knechtsorden".  Es  gibt  nur  wenige  Liedmelodien,  in  denen  accentus  und  concentus  so 
dicht  bei  einander  wohnen. 

Der  Gedanke,  gute  Hausmusik  fiir  den  Jahreskreis,  den  Kalender  nutzbar  zu  machen, 
ist  ein  gliicklicher.  Kanons,  begleitete  Sololieder  und  begleitete  wie  unbegleitete  Chor- 
gesange  wechseln  einander  ab.  Altes  und  Neues,  Geistliches  und  Weltiiches  wird  vor- 
gelegt.  Meister  wie  Gcorg  Rhaw,  Arnold  von  Bruck,  Melchior  Newsidler,  Adam  Gum- 
pelzhaimer,  Jo.  Eccard,  Mich.  Praetorius,  Michael  Altenburg,  Calvisius,  H.  L.  Hasler, 
Melchior  Vulpius,  Heinrich  Albert,  Johann  Criiger,  E.  Kindermann,  J.  W.  Franck, 
Gluck,  J.  S.  Bach,  Mozart  kommen  neben  Walter  Rein,  Martin  Schlensog  und  Ludwig 
Weber  zu  Gehor.  Das  eigentliche  Kalendarium  ist  am  Ende  des  Jaiires  abtrennbar 
und  der  Kopf  der  Blatter,  ein  vertraut  gewordener  Liederschatz,  bleibt  standiger  Be- 
sitz.  Von  W.  Rein  ist  ubrigens  jlingst  im  gleichen  Verlag  ein  wirksamer  Satz  fiir  ge- 
mischten  Chor  „Wachterruf"  erschienen.  Mit  Ludwig  Webers  Christgcburt,  einem  Kammer- 
spiel,  das  sich  iiber  einem  Oberufer  Spiel  unter  Verwendung  alter  Marien-  und  Weih- 
nachtslieder  wirksam  aber  nicht  immer  reibungslos  aufbaut,  erSffnete  ubrigens  der 
ZwiBler-Verlag  als  Kallmeyer-Verlag  verheiBungsvoll  eine  neue  Ara  J.  W. 

Verlag  R.  Piper  &  Co.,  MOnchen 
Otto  Vrieslander,  Carl  Philipp  Emanuel  Bach.     Mit  Bildnissen,  Faksimiles  und 
Notenbeispielen.     1913.     176  S.  S**. 

Das  Werk  verdlente  elgentlich  nicht,  dem  Kreise  der  Musikforscher  bekannt  gegeben 
zu  werden,  da  der  Verf.  keine  Gelegenheit  voriibergehen  laBt,  sich  iiber  die  Musik- 
historie  lustig  zu  machen  und  namhafte  Vertreter  in  den  Staub  zu  Ziehen.  Der  Zorn, 
der  sich  namentlich  iiber  Hugo  Riemann  und,  um  einen  geachteten  Namen  aus  einem 
anderen  Lager  zu  nennen,  Paul  Bekker  ergleSt,  flieBt  hemmungslos  dahin.  Aber  auch 
Musiker  wie  Hugo  Wolf,  Richard  StrauB,  Max  Reger,  Hans  von  Billow,  werden  arg  mit- 
genommen.  Ebenso  findet  die  Theorie  keine  Gnade  vor  seinen  Augen.  Nur  sein  Lehrer 
Meister  Schenker  thront  in  Himmelshohen.  Merkwiirdig  hoch  schatzt  V.  den  Bach- 
biographen  Bitter  ein,  wenn  er  ihn  auch  als  Dllettanten  erkennt,  Dessen  Arbeit  bildet 
die  Grundlage  fiir  seln  Buch.  Von  TatsSchlichem  wei6  er  nichts  Neues  beizutragen. 
Aber  manches  treftliche  Urtell  wird  gefatit,  das  V.  als  tiichtigen  Musiker  ausweist.  Er 
ist  nicht  blind  gegen  die  Schwachen  C.  Ph.  E.  Bachs  als  klrchlicher  Musiker  und  als 
Polyphoniker.  Um  so  starker  unterstreicht  er  mit  Recht  seine  Bedeutung  fiir  die 
Entwicklung  des  Klavierstils,  betont  seine  Ausdruckskunst  und  die  tiefe  Bedeutung 
seiner  Ornamentik.  Scharf  wendet  er  sich  gegen  die  Ausfiillung  seines  Klaviersatzes. 
Die  Ausstattung  des  Bandes  ist  gediegen.  J.  W. 

Ausgegeben  im  Dezember  1925. 
Fiir  die  Schriftleitung  verantwortlich  :  Prof,  Dr.  Max  Schneider,  Breslau  18. 
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Namen-  und  Sachregister  des  siebenten  Jahrgangs 


zusammenge stent  voi 
Abendrelhen  s.  Singtanz  [454,  457 

Abert,  Hermann  413, 415, 438f .,  444, 446, 451 , 
Ach  Gott,  wle  manches  Herzeleld  (Dialog, 

anonym)  74,99  [100 

Ach  Jesu,  mir  ist  weh  (Dialog,  anonym)  74, 
Ach,  mein  Sohn  (Motette,  anonym)  74,  111 
Actus  musicus  66,  70,  98,  lOOff. 
Adam  de  la  Hale  170 
Adjuro  V08  (Motette,  anonym)  76,  87 
Adler,  Guido  389,  434f.,  476 
Adiung,  Jakob  253,288,311 
Agrlcola,  Georg  Ludwig  68,86,115 
~  Martin  253,  260,  265f.,  282,  288 
Ahle,  Joh.  Georg  68,  85f.,  89,  109 
Ahle,  Joh.  Rud.  66,  68,  86,  92f.,  109,  III 
Albinoni,  Tommaso  414 
Albinus,  Michael  299 
d'Alembert  443,  464 

Allarabl  (arabischer  Musiktheoretiker)   181 
Allelujah,  lobet  den  Herrn  (Motette)  76,  84 
Amarotus  von  Caserta  231  f. 
Amaton,  Carl  (Italus)  68,  114 
Ambros,  Aug.  Wilh.  168,  234 
Amfaroslus  422 

Amor  Jesu  (Motette,  anonym)  76,  87 
Angles,  Mossen  Higini  428 
Anlma  Chrlstl  sanctlflca  me  (Geistl.  Konzert, 

anonym)  76,   114 
Antonio  da  Tempo  179 
Antonius  de  Civitate  236 
Appelmann,  Joh.  Christian  (Erfurter  Schul- 

kollege)  67 
Aquino,  Thomas  von  435 
Arend,  Max  450 
Ars  nova  177ff. 
Aubry,  Pierre  241 

Babst  342,  354,  357,  361  f.,  380,  392,  406 
Bach,  Heinrich  68,85 

—  Joh.  Christoph66,68,83,94,  99,  111,  115 

—  Joh.  Jakob  322 

—  Joh.  Michael  68,  111,  114 

—  Joh.  Seb.  423 

^  C.  Phil.  Em.  300f.,  303,  323,  444 
Baena,  Alfonso  de  275 
Bainl,  Giuseppe  163 
Ballade  179,  184,  188ff.,  195,  199ff.,  205f., 

208,  211,  214ff.,  220,  225f.,  230,  233,  235, 

237,  240f.,  245,  418ff. 
Ballett  80 

Bannister,  Henry  Mariott  165,  428 
BartoUno  425 
Bartsch,  Adam  253 
Becker,  Jakob  68,  86 


n   Erna  Neumann 
Becker,  Paul  68,  86 
Beckmann,  Gustav  115 
Beethoven,  L.  van  301,415,   442,  475 
Begrabnisgesange  llOf. 
Benda,  Georg  303 
Benolt  237 

Berg,  Johann  von  367 
Bergt,  Gottl.  Aug.  303 
Berlantus  422 
Bermudo,  Juan  277 

Bernardl,  Stefano  68,91,95  -• 

Berton,  Pierre  Montan  471  *> 

Berthault  271 
Berwln-HIrschfeld  234 
Besseler,  Heinrich  417,  425 
Besetzungspraxis  im  15.  u.  16.  Jahrh.  46ff. 
Blcht  (Satire  D.  van  Soest's  aus  der  Refor- 

mationszeit)  58ff.,  412 
Blcinla  (von  Georg  Rhaw)  54  [245 

Binchols,  Gilles  170,  175,  233,  237f.,  240ff., 
BJonI,  Antonio  137 
Brockfl5te  289 

Bohme,  Franz  Magnus  339,  345,  347,  353, 
355ff.,    363f.,    367,    372,    380f{.,    384f., 
390ff.,  395ff.,  400f.,  403f,  406f.,  410    ,, 
Bolvin  1e  Cadet  421  ,■) 

Bolte,  Johannes  59 
Bomhart  s.  Pommer 
Bonbarde  427 
Borghezio,  Gino  185,  428 
Borren,  Charles  van  den    218 
Bottrlgari,  Ercole  276 
Brande),  Alois  316 

Bradshaw,  H.  421  [95ff.,  Ill 

Brlegel,  Wolfg.  Carl  66,  68,  85f.,  88,  91ff., 
Brockes,  Barthold  Hinrich  (Passionsdichter) 
Bruck,  Arnold  von  54         [308,  310,  3I5ff. 
Bruger,  Hans  Dagobert  450 
Buchmayer,  Richard  444  -^ 

Biicken,  Ernst  471  f.,  475f.  ^-j 

Buttner,  Crato  68,  104  ..« 

Bugenhagen,  Johann  299  ^n 

Buhre,  Edward  253 

Buttstedt,  Joh.  Heinr.  70,  104  ,, 

Buxtehude,  Dietrich  70,  85  .,, 

Caccla  179,  193,  197,  226,  419  ,q 

Cardara,  Antonio  132,  134ff.,  144  ,,j 

Calmbach,  Georg  100  ^ 

CalzabJgi,  Raniero  442,  473f.  ,,i 

Cantor  66  „,,| 

Capricornus,  Samuel  70,  108  ,.„, 

Carlsslml,  Giacomo  87,92,  114  .j,, 

Carmen  427  ,.,n 
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Carols  (des  15.  Jahrh.)  196,  226 

Caron  245 

Casella,  Pletro  179 

Catel,  Charles  Simon  471 

CazzatI,  Maurizio  70,  114f. 

Cerone,  Pedro  253,  261f.,278,  291 

Cesarls  427 

Ceruelat  s.  Rackett 

Cesti,  Marc  Antonio  87 

Chaillou  de  Pesstaln  176 

Chanson  208,  232,  240ff.,  418 

Cherublni,  Luigi  475 

Chlchmarel,  V.  246 

Choral,  gregorianischer  s.  Sprechgesang 

Choralbuch  80 

Choralkonzerl  85 

Choralquodlibet  (von  Briegel)  97 

Christ  1st  erstanden  363 

Chrlstophorus  de  Feltro  236 

CIconia,  Johannes  228ff.,  422,  430 

Clarette  (Blasinstrument)  31 

Clarlno  s.  Clarette 

Ciosson,  Ernest  437 

Coda  123,  126 

Conductus  173,  175,  179,  188H.,  194,2011, 

2201.,  223ff.,  235,  419,  431 
Conradl,  Joh.  O.  70,  112 
ContI,  Francesco  132,  136 
Copula  165 

Cornamusa  256,  263,  275,  279ff.,  2881. 
Cornamuti  tortl  s.  Cornamusa 
Cornemuse  s.  Cornamusa 
Cortall  s.  Kortholt 
Corteccia,  Francesco  272 
Courtand  294f.  s.  auch  Kortholt  [284 

Cousseau,    Antoine    (Instrumentenmacher) 
Coussemaker  165,  167ft.,  181,  197,218,  223, 

242,  246,  248,  420f. 
Coutant,  J.et  P.  284 
Crtll,  Joh.  70,  94 
Cromorne  s.  Krummhorn 
Cucuel,   Georges  451 
Curtail  5.  Kortholt 
Da  capo-Arle  139,  316,  324,  327 
Daniel  van  Soest  58,  412 
Davey,  Henry  220,  428 
Degrlnis  273 
Dellsle,  L.  246 
Demellus,  Christian  70,  110 
Der  Wind,  der  weht  379 
Deschamps,  Eustache  275. 
Desnoiresterres,  Gustave  465 
Dewick,  E.  L.  421 
Dialog,  geistiicher  74 ft.  91. 
Dlskantus  187 
Dolzalna  256,  2621.,  274ff.,  281,  291 


Dolzlan   256,   263,  278f.,  2921.,  295  a.  auch 
Donatus  de  Florcfitia  227  [Fagott 

Dopplone  256,  261  ft.,  2781. 
Drel  schSne  DInge  sind  (IV^otette  anonym) 

76,  109  [23f. 

Drcwelwecz,    Antoni    (Instrumentenbauer) 
Duallsmus  zweier  Themen  117,  130,  140 
Dudelsack  256,  258,  263,  282 
Dutay,  Ouillaume  168,  172,  175,  199,  206, 

208,210t.,227f.,231tf.,236lf.,245,417,423 
Dulcis  Christ*  (Motette,  anonym)  76,  88 
Du  Rollet,  Bailii  454 
DulzanI  s.  Doizaina 
Dunstable,  John 

219,  226,  233,  236,  238,  245,  417 
Durante,  Francesco  307 
Durchluhrung  117,  121,  130ff. 
■beling,  Erich  2,  lOff. 
Eccard,  Johannes  110,  391,  395,  404 
Ecorchevllle,  Jules  253,  443 
Ehe,  Isaak  (Trompetenmacher)  33 
Ehelolt,  Hans  (Sprachforscher)  If.,  10,  18,21 
Elle   doch    mit   schnellcn    Schritten    (Arie, 
Ein'  Teste  Burg  391  f.        [anonym)  76,  113 
Einstein,  Alfred  473 
Eisel,  Joh.  Phiiipp  274 
Eitner,  Robert  306,  345f.,  371,  405 
ElUng,  Alwin  202,  426 
Elselein,  liebstes  Elselein  370 
Engardus  299,  42211. 
Entlaubet  1st  der  Walde  349,  3551.,  364,  366, 

368f.,  373f.,  379f.,  400,  403 
Enzlna,  Juan  del  275 
Erk,  Ludwig  337,  385,  398,  40511.,  410 
Ernst,  Herzog  (Meistergesang)  341,  353ff. 
Es  gingen  drel  Bau'rn  367,  374 
Es  1st  ein  Ros'  entsprungen  405f. 
Es  kam  ein  Engel  hell  und  klar  376 
Es  llegt  ein  Haus  im  Oberland  358 
Es  llegt  ein  SchloS  in  fisterreicli  358,  36811., 

379f.,  385,  408ff. 
Es  stehe  Gott  auf  <Motette,  anonym)  76,  87 
Es  wird  ein  Durchbrecher  (Kantate,  ano- 
nym) 76,88 
Es  wohnet  Lleb'  bei  Llebe  356f.,  363,  401 
Es  wollte  sich  einschlelchen  3821. 
Eullng,  Ernst  253,  25511.,  262 
Wtirl,  Thomas  204 
Fabrlclus,  Werner  70,  84f. 
Fagott  32,  41,  254,  256,  2621.,  2771.,  285, 

285,  287,  29211. 
Fahrende  Leute  340f.,  352  [365,  381 

Falso  bordone  76,  205,  219,  235,  316,  319, 
Fauvel  s.  Roman  de  Fauvel 
Faux  bourdon  s.  Falso  bordone 
Felge,  Carl  Heinrich  321 
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refgt,  J.  J.  321 

Ferrag  ut  (Ferracuti),  F.  B.    232 

Fitis,  Francois  Josephe  253 

FIckcr,  Rudolf  431 

FInazzI,  Filippo  330,  332 

Flnck,  Heinrich  54 

Fleischer,  Oskar  195 

FlSte  31 

Fontaine  232 

Forster,  Georg  342,  349f.,  3541.,  358,  361, 

366ff.,  370f.,  380,  394f.,  401,  405 
Forwerck,  NicolauB  53 
Francliols,  Job.  243 
Franclscus  lie  Floientia  229ff. 
Franco  v.  Paris  165,  178 
Frank,  C.  (Sprachforsctier)  13 
Fratl,,Ludovico  206.1. 
Freisllch,   Joh.  Balthasar  Christoph  29811., 

303,  305,  31011.,  315n. 

IMaximilian  Dietrich  298,  310,  322 
rere,  W.  H.  422 
Freut  euch,  freut  euch  In  dieser  Zelt  406 
Frledlaender,  Max  413 
Fromm,  Andreas  66,  92,  98,  100 
Farstenau,  Moritz  436 
Fuhrmann,  Martin  Heinrich  292 
Fux,  Johann  Joseph  132,  136,  138,  180 
Oagllarde  3571,,  386 
Galpln,  Francis  253 
.Garvens,  Wilhelm  415 

Tinus  (Gayrinus)  von  Soissons  426 
Gasparl,  Gaetano  234 
Gastl^li,  Am^d^e  2011.,  246,  428 
Gelobet  se)  der  Herr  ewigllch  (Kantate,  ano- 
Oemelndegesang  361  [nym)  76,  88 

Gerber,  Ernst  Ludwig  306,311 
Gerbert,  Martin  167 
Gerhard  von  Cremona  181 
Gesellschaft  der  Freunde  des  Instituts  fiir 

musikwissenschaftliche  Forschung  413 
Gesellschaftslled  339,  341  ft.,  3521.,  356,  392 
Gherardello  227,   425 
Giovanni  da  Caacla  179 
Glraldus  Cambrensls  223 
Glellsmann,  Paul  70,  90 
Oluck,  Christoph  Willibald  v.  43611. 
Goldsehmldt,  Hugo  440,  4431.,  451,  464 
Goethe,  Joh.  Wolfgang  v.  476 
Graf  von  Rom  (Lied)  372 
Grain,  Jean  du  325 
Granetl,  J.  227,  427 
Gratlosus  de  Padua  229,  422 
Graun,  Karl  Heinrich  30011.,  323,  466 
Grelter,  MatthSus  64 
Grenon  232 
Grimm,  Baron  464,  470 


Grocheo,  Johannes  de   ISO 

Gronau  (Organist)  298 

Cropper,  Johannes  (Theologe)  58 

Grossin  233,  430  '- 

GroBmann,  W.   181  H 

Gugler,  H.  436  ii 

Gundlsalvi,  Domin.  181  tt 

Haas  (Instrumentenbauer)  33 

Haberl,  Fr.  Xavcr  168  [446 

Handel,  Georg  Friedrlch  299,  314,  319,  414, 

Halnlein  (Instrumentenmacher)  33 

Halbig,  Hermann  257,  269 

Hammerschmidt,  Andreas  66,  91,  92,  97 

Hampe,  Theodor  253 

Handschrllten   (des    17.  Jahrh.)   6811.   (des 

Mittelalters)  169ff.  Verzeichnis  245 
Harrer,  Oottlob  300,  303 
Hasse,  Johann  Adolf  300,  330,  332f. 
Hassler,  Hans  Leo  3911. 
Hautbols  s.  Scbaimei  [444,  476 

Haydn,  Joseph  (ais  Sinloniker)  127,  3011., 
Hayne  245 

Hebenstrelt,  Pantaloon  310 
Heblgkellsprlnzip  367,  3791f.,  385 
Heerpauke  32,  41 
Hegendorf  70,  86 

Helle  mich,  Herr  (Dialog,  anonym)  76,  98 
Heinrich  von  Freiburg  429  ,^ 

Heinrich  HeBman  von  StraBburg  429       ,( 
Helnse,  WilhcIm  463f. 
Henry  le  Jeune  286f.  [nym)  76,  88 

Herr,  der  Kiinlg  freuet  sich  (Kantate,  ano- 
Herr,  wie  groB  (Dialog,  anonym)  78,  100 
Herzllch  tut  mich  verlangen  (Kantate,  ano- 
nym) 78,98,  110 
HeuB,  Alfred  143 

Heye,  Joh.  70,  86  >| 

Hlcl-rlkl  (japanisches  Instrument)  288 
Hie  gute  Mar  (Kantate,  anonym)  78,  90 
HIeronymus  von  Mahren  181 
Hlldebrand,  Joh.  Heinr.  70,  86 
Hlldebrandslled  355,  381,  396,  398,  400 
Hlller,  Johann  Adam  146 
Hlrschberg,  Eugcn  443,  470 
HIstorlsches  Lied  342 
Hochzeltsstiicke  109f. 
Hohn,  W.  414 

Holelled  339f.,  344,  353  ., 

Hoffmann,  Hermann  303,328  -...  ^,,..1 
Hoffmann  von  Fallersleben  339  i  in«fr&JI 
Hoketus  248  ""!  . 

Holzbauer,  Ignaz  143,  145f.  >l 

Homlllus,  August  300  x 

Horn,  Joh.  Kaspar  70,  88  /i 

Hornetfer,  August  92  / 

Horwlti,  Karl  134,  143 
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Hotteterre,  Jean  p^re  (Instrumententnacher)  | 
Hubertus  de  Salinis  237  [271 

HiJt  du  dtch  s.  Ich  weiB  mir  ein  Maidlein 
Hughes,  Dom  Anseim  428 
Hughes-Hughes,  Augustus  428 
Hunold  311,316 

Hurlebusch,  Konrad  Friedrich  414 
Hymnen  des  13.— 15.  Jahrh.  194,  202f.,  205, 

224,  235,  237,  239 
—  deutsche  359ff.,  371,  392f.,  395 
jacobus  (Theoretiker)  180f. 
Jacobus  borbus  de  Padua  230 
Jacobus  de  Bononla  229 
Jacopo  da  Bologna  179 
Jansen,  A.  443 
Janue,  A.  238f. 

Jazzhand  385  [anonym)  78,  115 

Ich  bin  schwarz,  aber  gar  ItebUch  (Motette, 
Ich  danke  dem  Herrn  (Solokantate,  anonym) 
Ich  danke  dJr,  Ueber  Herr  391  f.  [78,  108 
Ich  prelse  dlch  von  Herzen  (Arie.  anonym) 
Ich  stund  an  eJnem  Morgen  53  [78,  113 

Ich  welB,  daB  mein  Erloser  lebt  (Kantate, 

anonym)  78,  88 
Ich  welB  mlr  eln  Maidlein  380,  385 
Ich  will  in  aller  Not  (Arie,  anonym)  78,  114 
Ich  will  singen  (Solokantate,  anonym)  78, 1 15 
Jeppessen,  Knud  433 

Jesu  duicis  memoria  (Geistl.  Konzert,  ano- 
nym) 78,  114  [78, 100 
Ihr  HIrten  in  Hiirden  (Kantate,  anonym) 
Imitation  226,235,309,313 
In  Christ!  Wunden  (Begrabnisgesang,  ano- 
In  dulci  Jubilo  380,  385  [nym)  78,  ill 
Innsbruck,  ich  muB  dich  lassen  356,  366,  384 
Instrumentalchore  s.  Besetzungspraxis 
Instrumentalwerke    (aus    der    Erfurter    Mi- 

chaeiiskirche)  115 
Johann  XXIL,  Papst  432f. 
Johannes  deQuadrls  238 
Johannes  de  Sarto  236 
Johannes  von  Limburg  234 
Johan  van  Gent  (Tanzlied)  63 
Jommelli,  Nicolo  330,  438,  442,  455,  457 
Josquin  172 
Jostes,  Franz  58 
Isaac,  Heinrich  54,  366 
Istei,  Edgar  470  [98,  110 

Jiingling  zu  Nain  (Kantate,  anonym)  78, 
Kadenz  fiir   Orgel    78  —  in   der    Sinfonie 
119ff.  —  im  Liede  365ff.  —  melodische 
Kamiefiski,  Lucian  143  [368ff.,  385 

Kammerduelt  87 

Kanon  (des  14.  Jahrh.)  188ff.,  194ff.,  419f. 

Kantaten  (aus  der  Erfurter  Michaetiskirche) 

76ff,88ff.  —  (von  MiCa)  118,-302,  325 


Kantor  s.  Cantor 

Keilschrilt  2,  10 

Keiser,  Reinhard  138,316,414 

Ketrzyfiski,  St.  431 

Klesewetter,  Raphael  Georg  253 

Kilwardby,  Robert  181 

Kinkei,  Gottfried  404f. 

Kinkeldey,  Otto  253 

Kirchenlied  342f.,  391  f.,  395,  397 

Klug  360f.,  367 

Knops,    G.  443 

KnUpfer,  Seb.  72,  88,  95 

Koch,  Anton  Albrecht  299,  306ff.,  317,  325 

Komm  Gott,  Schopfer,  helilger  Gelst  s.Veni 
creator  [78, 99 

Kommt  her  zu  mir  alle  (Dialog,  anonym) 

Kommt  her  zu  mir,  sprlcht  Gottes  Sohn 
357,384  [130,  134,  140 

Kontrast  zweier  Themen    117f.,    121,    127, 

Konzert,  geistliches  74ff. 

Kortholt  256,  263,  278,  280f.,  29Hf. 

Kort-Instrument  s.  Kortholt 

Kranzslngerweise  364,381,394 

Kraus,  Jos.  477ff. 

Kretzschmar,  Hermann  316f.,  444 

Krieger,  Joh.  Phiiipp  72,  91,  104,  414 

Krummhorn  31,  255ff.,  259ff.,  264ff.,  278ff., 

Kuhnau,  Johann  322  [287 

Kunstlied  395 

Kunzen,  Friedrich  Ludwig  Aemilius  328 

Kurth,  Ernst  437f. 

Kurzpfeif  s.  Kortholt 

Laborde,  J.  B.  Comte  de  421,  427 

Lach,  Robert  368,  397,  440 

Lafage  167 

Lai  184,  419 

Landlno,  Francesco  290,365,370,422 

Landshoff,  Ludwig  444 

Lantins,  Arnoldus  de  233f.,  236 

Lasso,  Orlando  di  277 

Latilla,  Gaetano  330f. 

Lauda  Sion  (Arie,  anonym)  78,  113 

Laudate  pueri  (Motette,  anonym)  78,  87 

Laudi  179,236 

Laurencie,  Lionel  de  La  451 

Lebeul,  Abb6  421 

Lecerf  de  la  Vieville  466 

Le  Maistre,  Mattheus  338 

Leonel  238 

Leonin  417 

Lesueur,  Jean-Fran90is  471 

Lctzte  Rose  385 

Lied,  geistliches  II Iff.  —  mehrstimmiges 
364ff.  —  einstimmiges  351  ff. 

Llederbuch,  Altdeutsches:  s.  BOhme  —  Ber- 
liner 345,  358,  370,  408ff.  —  Augsburger 
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345  —  Lochamer  338,  341,  345,   356f.,  | 

365f.,  403  —  MUnchner  345 
Llllencron,  Rochus  von  58,  339f.,  342,  347f., 

358,  367, 370,  380, 387 ff.,  395,  402, 405, 444 
Llndenschmled-Ton  357,  363 
Lituiglsche  Stiiche  104ff. 
Locher,  Carl  288 
Lfibelin,  Johanna  Sophia  328 
LShner,  Johann  414 
Lombarda  s,  Rhythmus 
Lorenzo  425 
Loulus,  Lucas  360 
Loys  425 
Lndwlg,  Fricdrich  165ff.,  176f.,  179,  197,  201, 

236,  244, 248, 362 
Lully,  Jean  Bapt.  445,  454,  459f.,  464,  469 
Luaclnlus,  Othmar  260  [417ff. 

Machaut,   Ouillaume  de  169f.,  174f.,   179, 

186, 188 ff.,  194, 197ff.,  206, 208f.,  229,  275, 
Madrigal  179,  226,  419  [417ff. 

Magnllicat  78,  104f.,  235ff. 
Mahlllon,  Victor  253,  295 
Manleren,  Mannheimer  143f. 
Mannhelmer,  SInfonle  127,  140,  145 
Manser,  Callus  435 
Marchettus  von  Padua  177f. 
Mard,  Rimond  de  St.  466 
Marner,  Heinrich  371 
Marpurg,  Wilhelm  466 
Mattels,  Nicola  138 
Matteo  von  Perugia  231,  423f. 
Mattheson,  Johann  180,  292,  306,  330 
Mauklsch,  Johann  299 
Maxlmlllanlled  372,  399f. 
Meder,  Valentin  298 
Media  vita  (Sequenz)  363 
MelBner,  Bruno  2 
Melstergesang  340ff.,  352ff. 
Melster,  welches  1st  das  turnehmste  Gebot 
Menantes  311  [(^'^'og.  ^"onym)  78,  94 

Mennlcke,  Karl  444 
Mensuration  (binHre,  ternare)  166 
Menuett  142fl. 

Merbach,  Paul  Alfred  329  [292,  294f. 

Mersenne,  Marin  253,  257,  264,  270f.,  285, 
Mersmann,  Hans  444 
Messe  (von  Biittner)  68,  104  —  (anonym) 

80,  104  —  (von  Thieme)  74,  104  —  (von 

Buttstedt)  70,  104  —  (von  Krieger)  72, 

104  — (des  13.— 15.  Jahrh.)  193ff.,  199f., 

202f.,  206,  208f.,  21  If.,  218,  220,  225t., 

230,  232,  234ff.,  241,421ff. 
Metastaslo,  Pietro  472,  479ff. 
Meyer,  Paul   195,  246 

-  Ralph  459,  461 

—  Wilhelm  429 


Michael,  Rogler72,  110  [nist)  117ff. 

Mtfa,    Franz  (Kapellmeister  und    Kompo- 
Mles,  Paul  440,  458 
MIngottI,  Angelo  329 

—  Plctro  329tf. 
MInnesang  340 
MIssa  s.  Messe 

Mil  Lust  tret'  Ich  an  diesen  Tanz  376,  379 

Mitten  wir  Im  Leben  s.  Media  vita 

Modi  Irregulares  165 

Mohrhelm,  Friedrich  Christian  300,  310 

Monn,  Georg  Matthias  117,  131ff. 

Monodle  179 

Monteverdi,  Claudio  91 

Montfaucon,  B.  de  421 

Morellet,  St.  443 

Moser,  Hans  Joachim  383,  387,  398ff.,  414 

Motette  (13.  Jahrh.)  166,  (14.  u.  15.  Jahrh.) 
173ff.,  200ff.,  206H.,  211f.,  218,  220f., 
223ff.,  228,  230,  232,  234 ff.,  239f.,  245ff., 
417ff. 

—  (18.  Jahrh.)  74ff. 

—  (Engelberger)  166  —  (Konzertmotette 
groBer  Besetzung)  82ff.  —  (Solomotette) 
87ff.,  418  —  (Doppelmotette)  417ff.  — 
(Tripelmotette)  418 

Motetus  s.  Motette 

Mozart,  Wolfgang  Amadeus  (als  Sinfoni- 

ker)  127,  146,  423,  444,  471  f.,  476 
Mozart-Gemelnde  in  Hannover  41 4f. 
Miiller,  Joh.  Nlkolaus  72,  86 

—  Hermann  413 

—  Otto  413 
MuonI,  D.  423 

Murls,  Johannes  de  180ff.,  199 

Murrin,  Jacobus  427 

Musette  s.  Sackpfeife 

Musica  speculatlva  (Traktat  von  Johannes 

de  Murls)  I82f. 
Mysterlensplele  100 
Neete,  Christian  Oottlob  414 
Nel,  Karl  414.  444  •*" 

Neubcr,  Ulrich  367  "'* 

Neuber,  Valentin  58 
Neuschel  (Instrumentenbauerfamilie)  23ff., 

33ff.,  40,  43f.,  49,  51  f.,  267,  289 
NIcolaus  von  Aversa  421 
NIederlandlsche  Schule,  erste  245 
Nlkolaus  von  Radom  430f. 
Nohl,  Ludwig  453  '' 

Notation,  babylonische  16f.  ' 

Notenschrlft,  vormensurale   165  "^ 

—  mensurale  173f.,  186 

—  moderne  171  ~  , 
Notre-Dame-  (Schule)   165,   179               " 

—  (Handschrift)  161,  169ff.,  175  '^ 
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Nu  holt  III  an  und  weset  fro  60 

Nun  gute  Nacht  (Arie,  anonym)  80,  110 

Nun  lasset  uns  den  Leib  begraben  (Begrabnis- 

gesang.anonym)  80,  1 1 1 
Oboe  256,287 
Odington,  Warter  165 
Olllzlum  209 
0  Jesu,  du  edie  Gabe  (Arie,  anonym)  80, 

112f. 
OpIeliskI,  H.  430 
Oratorlum,    oratorienartige      Formen      des 

17.  Jahrh.    91  If. 

—  oratorische  Passion  297,  302ff.,  310,  325 
Orchester  (der  Renaissance)  41f.,  46 

—  (bei  Dufay)  47 
Organum  173,  175,  420,  431ff. 
Orlandlnl,  Giuseppe  Maria  331  f. 
Orlos  s.  Krummliorn 
Osiander,  Lucas  392 

0  Tannenbaum  357,  386 
Olhmayr,  Caspar  358,  368f.,  4081. 
on,  Hans  350,  352,  358,  371  [80,  112 

0  wie  laBt  du,  Jesu,  flleBen  ((Arie,  anonym) 
Pachelbel,  Johann  72,  115 
Paeslelto,  Giovanni  301 
Palestrlna,  G.  Pierluigi  da  413,  433 
Palma,  Taddeus  146 
Paradles,  Pietro  Domenico  332f. 
Passlonsmusik  100 
Paulke,  Karl  32211.,  328 
Pedrell,  Felipe   199,253 
Pentatonik  3,  5,  19,  21  [329ff. 

Pergolesi,   Giov.  Battista  300«.,  307,  312, 
Perlnetus  421,  427 
Perncth  s.  Perrinet 
Perotin  417    434f. 
Perrinet  204,  229,  427 
Petruccl,  Ottaviano  del  170 
Pttrus  de  cruce  173f.,  ISOf.,  248 
Phllldor-Danlcan  (iMusikerfamilie)  271,  273 
Plens  19,21 

Piaan,  Christine  de  421 
Plalerpltlle  256ff.,  263,  265,  280,  283 
Poilou-Schalmel  256,  263,  282ff. 
Polinski,  A.  430f. 
Polythematlsmus  118,  121,  124 
Pommer  (Blasinstrument)  31,  254,  256,  236, 
Pook  414  [259,  274,  279f.,  283,  290 

PorsMe,  Giuseppe  132,  136,  138 
Posaune  31,4Iff.,  263 
Pougln,  Arthur  253  [293H.,  372,  405 

Praetorius,  Michael  40f.,   106,  253f.,  257, 
261,    268ff.,    275,    278ff.,    284,    288ff., 

—  Pelrus  299 

Preise  Jerusalem  (Motette,  anonym)  80,  87 
Prinz  Eugen,  der  edle  Rltter  384 


Prunel  427 

Psalm  78 

Pucklitz,  Joh.  Daniel  303t.,  325H. 

Ouanz,  Joh.  Joachim  444 

Questenberg,  Johann  Adam  von  117,  139 

Quinault,  Philippe  459 

Quodllbet  339,  342,  353,  400 

Backett  256,  263,  291,  293ff. 

Raguenet,  Abbt  466  [466 

Rameau,  Jean-Philippe  443,  445,452,454«., 

Rauschnlng,  Hermann  297ff.,  302.311,315, 

Rauschtlote  (Orgeiregister)  288  [325 

Rauschpfelfe  32,  2561.,  261,  274,  282ff. 

Rauschqulnle  s.  RauschflOte 

Realpfeife  32 

Reiner,  Ambrosius  72,  87 

RelBmann,  August  437 

Reprise  12Hf.,  139 

Reuchlln,  Johannes  412 

Renter,  Christian  (Passionsdichter)  316 

Reuterlled  406,  407 

Reutter,   Georg  (Sohn)   131  [397 

Rezltativ  307f.,  312,  3I4f.,  318ff.,  323,  326, 

Rhaw,  Georg  541.,  350 

Rhelneck,  Christian  414  [18 

Rhythmlk  (der  babylonischen  Silbenschrift 

Rhythmus,  modaler  165 

—  lombardischer  367,  3851.,  397 

Rlchter,  Franz  Xaver  143,  146 

RIedel,  Karl  134  [453,  463 

RIemann,  Hugo   177,  241,  316,  389,  4431., 

RIetsch,  Helnrlch  347,  379,  398,  4031. 

Rlngeltanz  s.  Singtanz 

Rive,  AbbS  421 

Robert  de  Handio  180 

Riimhlldt,  Joh.  Theodor  303,  303,  318,  322H. 

Holland,  Romain  464 

RoHe,  Joh.  Heinrich  300 

Roman  de  Fauvel  (Handschrift)  173,  1761., 

180, 1841.,  187, 193— (Notation)220,223f. 
Rondeau  (des  13.— 15.  Jahrh.)  184,  188ff., 

1991.,  2061.,  211,  216f.,  233,  241,  418 
Rosenmiiller,   Johann  66,  72f.,  82ff.,  88f., 

92f.,  97,  113,  414 
Roselti,  Anton  301,  303 
Rota  420 
Rotulus  197 

Rousseau,  Jean-Jacques  443,  464,  470 
•achs,  Curt  25311.,  25711.,  261  If.,  265,  278f., 

282,  288,  290f.,  293,  295.  451 
Sackpleife  2551.,  258,  280ff. 
Saick,  Michael  299 
Sallerl,  Antonio  312 
Sallmbene  179 
Sanctus  422 
Sandberger,  AdoH  413,  440,  4421.,  444 
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Sarabande  80 

Sarin,  F.  463,  467 

ScaUbrlnl,  Paolo  329ff. 

Scandellus,  Antonius  311,338 

Scarlatti,  Alessandro  133,  136,  139,  307 

Schalmey    31,    41,    254ff.,    258,    269,    274, 

Scheldemann,  Helnricli  74  [279ft. 

Sctiein,  Joli.  Hermann  270,  272 

Schelle,  Johann  74,  90,  99,  111 

Sclierlnj,  Arnold  414  [292,296 

Schetellg,  Julius  (Instrumentenmacher) 

Schledermalr,  Ludwig  472 

Schlemm-  und  Sauflled  400 

Sctilosser,  Julius  254 

SchluBllgatur  353ff.,  371!. 

Schmidt,  Anton  442,  454,  465,  471 

Schmeltzel,  Wolfgang  356 

Schneider,  Max  66,  99,  466 

Schnltzer  (Instrumentenbauerfamilie)  23f., 

26fl.,  33,  36ff.,  43 
Schnltterhuptl  349 
Schoize,  Johann  Sigismund  414 
Schrelerplelfe  274,  278,  281,  288ff. 
Schryarl  s.  Schreierpfeife 
Schubart,  Christian  Friedr.  Dan.  439 
Schubert,  Franz  395 
Schiinemann,  Georg  346,  445 
Schijrmann,  Georg  Kaspar  138       [114,414 
Schiilz,  Heinrich  66,  74,  87,  92,  97,  106ff., 
Schulmuslkpllege  (im  17.  Jahrh.)  66 
Schuiz,  Christian  74,  89 
Schumann,  Robert  440 
Schwemmer,  Heinrich  74,  86. 
Sehet  euch  tiir  (Dialog,  anonym)  80,  98 
SelHert,  Max  104,  414f. 
Sellg  1st  der  Mann  (Motette,  anonym)  80,  87 
Sellgsind die Toten(Motette, anonym) 80,  111 
Senfl,  Ludwig  54,  349f.,  352,  367,  405 
Sequenz  119ff.,  139f.,  205,  362t. 
Serenade  (von  Mti!a)  118 
Servlzlo  dl  Tavola  (Sinfonievon  Reutter)131 
Seufzer  (Manier  der  Mannheimer   Sinfo- 

nilier)  143f. 
Sle  glelcht  wohl  elnem  Rosenstock  407 
Slevers,  Eduard  463 
Slewert  (Kantor)  300 
Slntonle  118ff. 
SIngschule  s.  Meistergesang 
SIngsplel  127,  139,  146 
Slngtanz,  gelstllcher  363 
Smend,  Julius  414 

So  kommt  nun  (Arie,  anonym)  80,  112 
Solokantaten  1 11  ft. 
Solomotette  87f!. 
Senate  (von  Cazzati)  70,  115 
—  (anonym)  80,  115 


Sordun  256,  262f.,  281,  289,  291,  294f. 

Speculum  muslce(Traktatdes  14.  Jahrh.)180f. 

Splelleute  340 

Splelmannsgesang  341  f.,  352fl.,  371,  403 

Spitz,  Charlotte  466 

Sprechgesang,  gregorianischer353f.,  397, 399 

—  epischer  353 

Spruchgesang  352 

Stadtpfelfer  42f. 

Stalner,  John  220,  240,  244,  246 

Stamltz,   Johann   143f.,  146 

StetranI,  Agostino  414 

Steffen  Langenase  (Tanzlled)  62 

StiiSel  274 

Stoltzer,  Thomas  53ff.,  270,  272,  356,  405 

Straeten,  Edmund  van  der  254 

Strutlus,  Thomas  297f.,  302 

Slumpl,  Carl  1 

Styneke  Gante,  wat  segg  gy  nu  62 

Suchet  den  Herrn  (Motette,  anonym)  80,  87 

Suite  (anonym)  76,  80,  115 

Suite  (von  Pachelbel)  72,  115 

Susay.  Fierre  de  204,  427 

Synkope  im   Volksgesang  385 

¥abulatur  345 

tactus  346 

Tag,  Christian  Ootthiif  303 

Tallhandler  204,   427 

Taktwechsel  s.  Wechseltakt 

Tanz  389f. 

Tanzlled  58ff.,  364 

Taplssler  204,  427f. 

Tartlnl,  Giuseppe  314,  474 

Te  Deum  (von  Schutz)  66,  106f. 

Telemann,  Georg  Phiiipp  299,  301,  303,  308, 

317ff.,  324ff.,  414,  466 
Tempus  346f.,  350 
Terzago,  P.  M.  294 

Thelle,  Johann  74,  90,  316  ,.W 

Thema  (der  Sonatenform)  120H.  ,j^W 

Thibaut,  Abb6  430  ..s  Jtm 

Thieme,  Clemens  74,  92,  104  ^MMH 

Tholnan,  E.  427 
Thomas  v.  Aquino  435 
Thurner-Horn  31  "i  -~yuii  fr:it. 

TIersot,  Julien  445  >'    ''  "w* 

Todorolt  463  '»J 

Tolzana  s.  Dotzaina  -im 

Tortaldl  293f.  'aJ 

Tournebout  s.  Krummhorn  *■ 

Trombone  40 

Traetta,  Tom.  438,  442,  455  •>» 

Traktus  221  <: 

Trichet,  Pierre  271 

Trlller,  Valentin  342, 345,351, 353f.,366,370f. 
Tripla  346f.,  350,  370 
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Triplum  178,  201,  230,  246ff. 
Tristan  207 
Trottipele  31,  41  f.,  44 
Tropus  221,  223f.,  228,  237 
Ubergangsthema  119 
Und  da  Ich  sai  In  melner  Zell'  380 
Unsere  Harten  ist  eine  Klage  worden  (Dia- 
log, anonym)  80,  99 
Uns  Ist  ein  Kind  geboren  (Motette)  80,  84 
Valdrlghl,  Luigi  Francesco  254 
Vater  unser  im  Hlmmeir«lch  362 
VenI  creator  360f. 
VenI  redemptor  360 
Verzlerung  im  Voiksgesange  385 
Vide,  J,  233 

Vlrdung,  Sebastian  254,257lf.,265t.,282,288 
VIrelay  188ff.,  200,  206f.,  211,  216,  418 
Vitry,  Philipp  von  180,  182ff.,  192f.,  198f., 
Vivaldi,  Antonio  314  [206,  247ff. 

Voriier  (FlOtist)  415 
Vrye  van  Miinster,  watt  woltu  drin  61 
Vulpius,  iVleichior  310  [384,  407f. 

Wach  auf,  wach  auf,  mlt  lauter  Stimm'356, 
Wackernagel,  Piiilipp  53 
Wagensell,  J.  K.  117,  131f. 
Wagger,  Georg  (Instrumentenbauer)  23f.  40 
Wagner,  Peter  389 

—  Richard  378,  389,  41 1 

Wahrlich,  Icti  sage  (Dialog,  anonym)  80^  99 
Walther,  Johann  Gottfried  292 

—  Johann  407  [80,90 
Wandelt  wle  die  Kinder  (Kantate,  anonym) 
Wanning,  Johann  297 

Was  erhebet  sich  die  artne  Erde  (Motette, 

anonym)  80,  87 
Weber,  Georg  74,  1 1 1 
Wechselrhythmlk   341  f.,   344,   347,   354«., 

361,  371t.,  382ff.,  387f.,  399 
Wechseltakt  382(f.,  397  [82,  110 

Weg,  ihr  Korbe  (weltl.  Kantate,  anonym) 
Weh,  mir  Armen  (Arie,  anonym)  82,  113 
Welnlich,  Christian  Ehregott  301 


Wenck,  Karl  432 

Werlln  358t.,  408f. 

Werner- Keldorfcr,  Maria  4!4 

Wle   der   HIrsch  schreiet  (Geisti.  Konzert, 

anonym)  82,  114 
Wiener  SInlonle  117,  130ft.,  411 
WIer,  JOrg  (Instrumentenbauer)  267,  273 
Wle  steht  ihr  alle  hie  (Abendreihen)  363,  381 
Wilhelmus  von  Nassauen  383 
Willay,  Louis  (Instrumentenmacher)  276 
Wilier  329f.,  332 
Wlnnenberg  406 

Wlnterteld,  Carl  von  350f.,  390ff.,  404f. 
Wirf  dein  Anliegen  (Kantate,  anonym)  82, 90 

—  (Kantate  von  Thelle)  74,  90 

Wir  sind  Kinder  der  Helllgen  (Motette,  ano- 
nym) 82,  86 
Wdlflln,  E.  von  440 
Wohlaul,  ihr  Landsknecht  alle  359 
Wohlauf,  sorgvolle  Herzen  (Arie,  anonym) 
Wohl  dem,  der  den  Herrn  fijrchtet  (Motette, 
anonym)  82,  86,  109  [82,  113 

—  (von  Becker)  68,  86  [nym)  82,  99 
Wo  Ist  jemand,  der  da  lebet  (Dialog,  ano- 
Wolt,  Johannes  I67ff.,  180,  197,  235,  237, 

244,  246,  413,  430 

Wolkensteln,  Oswald  von  420 

Wooldridge,  H.  E.  169 

lacconl,  Lodovico  254,  257,  261  ff.,  274, 
278f.,  281,  291,294 

Zacharlas  424,  430 

ZanninuB  de  Peraga  de  Padua  230 

Zeltschner  s.  Zeutschner 

Zeltenplerd  429 

Zeno,  Apostolo  473 

Zeutschner,  Tobias  299 

Zlanl,  Marc'  Antonio  138 

ZInken  31,41f. 

Zugelnrlchtung  (bei  Blasinstrumenten)  40ff. 

ZupfgeigenhansI  382f. 

Zwingt  die  Saiten  in  Cythara  (geisti.  Kon- 
zert, anonym)  82,  109 


Referenten  der  Neuerscheinungen 


Abert,  Hermann  (Bottrigari)  147f.  —  (Buk- 

ken)  162ff. 
Cahn-Speyer,  Rudolf  (Speyer)  335 
Kuhn,  Walter  (ROgely)  148 
Lott,  Walter  (Spreckelsen)  156 
Mersmann,  Hans  (Sachs)  149  —  (Hinz)  151 

—  (Schering)  155 
Morgenroth,  Alfred  (Zelter)  334  —  (Singer) 

334  —  (Mies)  334f. 
Rclpschliiger-Rostock    (Offenbach)    148  — 

(Schmid)     149      —     (Degen)    149f.    — 

(Dahms)  150  — 


Schumann,  Erich  (Goldschmidt)  151  — 
(Auerbach)  151  —  (Peters)  155  — 

Werner,  Th.W.(KUhn)   152  —  (Kroli) 
155t.— 

Wolt,  Joh.  (Idelsohn)  148f.  — (Hellinghaus) 
151  —  (Rolland)  335  —  (Scherwatzky) 
335f.  —  (Unger;  Pfohi)  336  —  (Der  Bar; 
Hatzfeid;  Vogier)  415  — (Kobald)  416  — 
(Oondolatsch)416— (Bruger)416,497ff.~ 
(J0de)  498f.  -  (Reichenbach;  Rein)  498 
—  (Adier)  495f.  —  (Josquin)  499  — 
(Miiller)  499  —  (Bosse;  Moser)  500 


